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In dem Augenblick, da das Gestirn der Kunst auf der Flugbahn seines Wel- 
_ tenweges aus dem Wendekreis des Barock heraustritt, wird es von einem wir- 
belnden Luftstrom empfangen. Der ruhige, klare Gang der bisherigen Ent- 
wicklung scheint abgebrochen. Zum ersten Male sieht sich die Kunst in eine 
Atmosphare gehoben, in der von verschiedenen Regionen her machtvolle Krafte 
und Bewegungen die Hande nach ihr ausstrecken, um sie zu beeinflussen und 
in ihren Bereich zu ziehen. Sie fiihlt sich in eine Epoche versetzt, die zugleich 
die Kennzeichen eines glanzenden Abschlusses wie eines bedeutungsvollen An- 
fangs tragt, in die Vorbereitungszeit eines gewaltigen Umschwungs der Kultur- 
und Lebensformen der Menschheit. 

Aus drei Richtungen marschieren neue Gedanken und Formvorstellungen auf, 
um die Stilwelt des Barock, dieses iippigen und wortreichen Auslaufers der 
Renaissance, zu untergraben und schlieBlich zu zersetzen. Das ganze achtzehnte 
Jahrhundert wird Zeuge dieses tiefgreifenden Prozesses. Auf der einen Seite 
werden die Formelemente der Vergangenheit in kiinstlerischen Gebilden fort- 
gefiihrt, die ihre festgefiigte, gedrungene GesetzmaBigkeit aufldsen und in 
launenreichem Spiel allm&hlich ad absurdum fiihren. Auf der anderen Seite 
tritt ihnen in dem mit tieferer Inbrunst als je vorher aufgenommenen Ideal 
der Antike ein Widersacher entgegen, der ihre Herrschaft in den Grund- 
mauern erschiittert. Endlich gesellt sich als Dritter im Bunde der unbefangene 
Wirklichkeitssinn eines neuen Lebensgefiihls hinzu, dessen realistischer Grund- 
stimmung die mit frohem GegenwartsbewuBtsein erfaBte Tatsachlichkeit der 
Erscheinungen als einziger MaBstab gilt 

Alle drei Strémungen diirfen sich auf Ideengange der friiheren Zeit berufen, 
die sie fortentwickeln. Die zierlichen Schnérkel und Ranken, die jetzt das Da- 
sein der Menschen umrahmen, nicht nur als sichtbare Ornamente der Innen- 
dekoration, sondern als unsichtbare Leitmotive des alltaglichen Denkens, der 
Poesie, der Musik, des 6ffentlichen und gesellschaftlichen Getriebes, sind wie 
beschwingte Kinder der schwereren Gebilde, die viele Jahrzehnte hindurch 
geherrscht hatten. Die Sehnsucht nach dem EbenmaB der Griechen nimmt jahr- 
hundertealte Renaissancewiinsche aus griindlicherer, ernsterer Kenntnis auf. 
Die realistisch gestimmte Freude an der umgebenden Wirklichkeit schlieBlich 
setzt Bestrebungen fort, die in der niederlandischen Kunst des 17. Jahrhunderts 
sich bereits maBgeblich durchgesetzt hatten. Aber alle diese Gedankengange 
nehmen eine neue, verjiingte Gestalt an. Und in ihrem Zusammenwirken, 
ihrer Parallelerscheinung, ihren wechselnden Einflissen, die im Auf und Ab 
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der Zeit sich gegenseitig zuriickdrangen, so daB bald der eine, bald der andere 
den Dirigentenstab schwingt, stellen sie einen neuartigen Komplex von 
treibenden Kraften dar. 

Das eigentiimliche Schauspiel dieser Erscheinungen, die sich nicht sauber 
trennen, sondern in héchst wunderlicher, unlogisch anmutender Folge in 
zahllosen, oft schwer zu beobachtenden, verschlungenen Linien verquicken und 
verwirren, anziehen und abstoBen, hat friiher den Eindruck hervorgerufen, 
als ereigne sich hier lediglich ein Zusammenprall gegensatzlicher Prinzipien, 
ein fortwahrender Kampf; als hatten wir nichts anderes vor uns als ein ange- 
strengtes Ringen um den Vorrang, aus dem schlieBlich, gegen 1800, die antiki- 
sierende Tendenz unter dem Amtstitel des Klassizismus als Siegerin hervor- 
ging. Doch wer das DurcheinanderschieBen der Meinungen, Uberzeugungen 
und Formprinzipien scharfer ins Auge faBt, dem enthiillt sich die gemeinsame 
Wurzel, von der sie alle ausgingen. Es ist ein neues, vordem unbekanntes 
Freiheitsgefiihl, das sich wie auf ein héheres Gebot eingestellt hat. Es 
nimmt wohl mannigfaltige Verkleidungen an, aber unter der Hiille sitzt jedes- 
mal der gleiche Kern. Vom Tode Ludwigs XIV an geht diese Parole, mitunter 
offen hinausgerufen, dann wieder nur heimlich mitschwingend und in reizvolle 
Gleichnisse verkapselt, durch das geistige Drangen und sinnliche Anschauen 
der europdischen Vélker, bis in der groBen Revolution der gesamte, durch 
Dezennien hin aufgesammelte Ziindstoff explodiert. 

DaB die ungeheure Umw4lzung von 1789 in Frankreich erfolgte, hatte seine 
tiefe Logik. In diesem Zentrum der kontinentalen Kultur und Bildung der 
Epoche erténten zuerst wie in einem Kanon die Rufe, die zu jenem tumul- 
tuarischen Schrei nach Befreiung hinstrebten. In Frankreich, das am Ende 
des 17. Jahrhunderts die geistige Oberherrschaft itiber Europa angetreten hatte, 
ward ein neuer Sinn lebendig, als der alte ,, Sonnenkénig“ starb. Sein Regime 
hatte den Absolutismus der pers6nlichen Herrschaft fest begriindet, und die 
Kunst war ein willkommenes Mittel, den Glanz des Hofes, von dem das ganze 
Staatswesen Licht und Warme empfing, zu erhéhen. Vom Hofe aus hatte sie 
gebieterische Weisungen fiir ihr Wirken in weitem Umkreise bezogen. Aber als 
Ludwig die Augen schloB, sank das ganze System wie Zunder zusammen. 
Man atmete befreit auf. Des steifen Pomps, der schweren Fesseln der 
Zeremonie war man miide. Unter der Regentschaft Philipps von Orleans 
bereits, und vollends unter Ludwig XV., sprudelten die lang zuriickgehaltenen 
Quellen heiteren Genusses, ungebundener Lebensfreude wieder auf. 
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Der Unnatur also wird auf der ganzen Linie Fehde angesagt. Es erklingt, 
wohl zuerst noch gedampft aus der Ferne, dann aber immer lauter und ein- 
dringlicher der Ruf: Zuriick zur Natur! Das Zeitalter reift heran, das in der 
kritischen, skeptischen, respektlosen Entlarvung der konventionellen Liigen 
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der Gesellschaft, der inneren Hohlheit der herrschenden Gewalten durch Vol- 
taire und die ,,Aufklarung‘‘, in den reformatorischen, ihren Grundgedanken 
wie ihrer Wirkung nach revolutionaren Ideen Jean-Jacques Rousseaus seine 
Krénung findet. Inbriinstig sucht man die Natur. Diesem Ruf entspringt in 
Frankreich vor allem der Gedanke von der Gleichheit und Freiheit der Men- 
schen, dem sich die Forderung der Briiderlichkeit zugesellt, entspringt das 
verwegene Dekret, das als einzige G6ttin die menschliche Vernunft anerkennt. 
In Deutschland fand die groBe und heiBe Sehnsucht zur Natur vorerst, auf 
lange Zeit hinaus, weniger politische Konsequenzen als einen Niederschlag im 
Bezirk des Kulturellen und Literarischen. Die leidenschaftliche Dichtergene- 
ration des Sturm und Drang, die Persénlichkeit des jungen Goethe sind nicht 
denkbar ohne diese Richtlinien. Wenn der Dichter des Werther die Landschaft 
um Wetzlar, das heimliche Leben der Blumen und Straucher, das majestatische 
Grollen des Gewitters schildert, wenn Goethe in Frankfurt Schlittschuh zu 
laufen beginnt und tiberhaupt ein Fiihrer der zum erstenmal erwachenden Sport- 
bewegung wird, wenn er mit seinem Herzog nach der winterlichen Schweiz 
fahrt und vereiste Berge erklimmt, wenn er in Weimarer Sommernachten in 
der Ilm badet, was wie eine Herausforderung gegen die guten Sitten aufgefaBt 
wurde, so steht er mitten im Strom, oder vielmehr in der Jugend seiner Zeit. 

Die Einwirkung des befreienden Rufes zur Natur auf die bildenden Kiinste 
wird ohne weiteres ersichtlich, wenn sie in einem vordem nicht bekannten 
Umfang zur Nachbildung natiirlicher Formen greifen. Es ist kein Zufall, wenn 
in der Ornamentik plétzlich Friichte, Blumen, Ranken, ja auch Gegenstande 
auftauchen, die sich jeder stilisierenden Gewaltsamkeit entziehen, und eine 
realistische Auffassung verraten, deren Unbefangenheit sich nicht scheut, bis 
zur augentauschenden Imitation zu gehen. Noch deutlicher spricht die Malerei, 
die mehr und mehr kiinstliches Arrangement und die Anwandlungen heroisch- 
pathetischer Steigerung wie siiBer Schénfarberei tiberwindet, um Menschen, 
Stilleben, Dinge, Landschaften in der ungeschminkten Natiirlichkeit aufzu- 
fangen, von der sie in Wahrheit bestimmt sind. Hatte man diese Natirlichkeit 
friiher als etwas Gewoéhnliches und Banales betrachtet, so gewinnt man jetzt 
ein neues Verhiltnis zu ihr: man sieht sie als etwas Unantastbares, ja Heiliges 
an, vor dem man sich respektvoll neigt. War sie der Vergangenheit niichtern 
erschienen, so fiihrt jetzt eine ethische Forderung zu ihr. Das Geschlecht, das 
mit immer festeren FiiBen auf dem Boden der Erde Posto faBt, die dicken 
Nebel endloser Vorurteile zu zerstreuen beginnt und den ungeheuren Schwall 
der Phrasen zu iiberwinden sucht, mit denen man die Menschheit allzu lange 
eingelullt hatte, muBte dahin kommen, auch in der Malerei Ehrlichkeit und 
Aufrichtigkeit der Beobachtung und der einfach-treulichen Wiedergabe zu 
Ehren zu bringen. 

Nicht in gerader Linie wandert die Malerei auf dies Ziel zu. Durch tief einge- 
wurzelte Gewohnheiten des Sehens und Darstellens hat sie sich durchzukaémp- 
fen, und als sie in diesem Widerstreit eben den Sieg zu erfechten meint, stellt 
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sich ihr ein neuer Mitbewerber in den Weg, mit dem der Realismus abermals um 
Geltung zu kampfen hat: die Ideenwelt des Klassizismus. Hier stoBen wir auf 
einen der Punkte, der im Bilde der Kunstentwicklung des 18. Jahrhunderts so 
oft verwirrt. Die Gegensatzlichkeit zwischen redlicher Naturandacht und an- 
tikisierender Idealitat, der zu so hitzigen Streitigkeiten fiihrt und in der Kon- 
troverse Johann Gottfried Schadows mit Goethe vom Jahre 1801 seine sinn- 
falligste Auspragung erfahren hat, verfiihrt leicht dazu, lediglich Kontraste 
an der Arbeit zu sehen. Man vergiBt dabei die tiefere Gemeinsamkeit, die 
auch hier die feindlichen Briider als Geschwister erkennen ]aBt. Denn in der 
Riickkehr zu der reinen Anschauung des Griechentums glaubte das Jahrhundert 
zunachst nicht minder eine Riickkehr zum Natiirlichen zu erleben. Es herrschte 
nicht das BewuBtsein, daB man dem stilisierenden, die Wirklichkeitserscheinung 
planmaBig zu kiinstlerischem Zwecke 4ndernden Prinzip des Barock, das tiber- 
altert erschien und seine Lebenskraft verloren hatte, in der Antike ein neues, 
besseres Prinzip gleicher Zweckhaftigkeit gegeniiberstelle. Man war vielmehr 
der Uberzeugung, durch die Hingabe an die Formenwelt der Alten allen natur- 
falschenden Gefahren zu entgehen, in ihrer kristallenen Klarheit die Zauber- 
formel zu finden, um sich der Natur selbst und ihrer Hoheit ebenso zu nahern wie 
das Volk der Griechen in den Kindheittagen der Menschheit. Auch der Klas- 
sizismus, in den die Antikenbegeisterung der Renaissance nach Jahrhunderten 
miindete, gehért unlésbar zum Kern der Kunst und Kultur der Epoche, deren 
letzte Eigenschaft die Lust einer aufatmenden, jubelnden Befreiung war. So 
kommt es auch, daB die franzdsische Revolutionszeit in der klassizistischen 
Kunst einen Ausdruck ihres Wesens sieht. Was an 4uBeren Motiven mitwirkt, 
der stolze und schmeichelhafte Vergleich mit der rémischen Republik, spater 
unter Napoleon mit dem rémischen Kaisertum, hat nur sekundare Bedeutung. 
Auch hier sind ethische Vorstellungen am Werke. Wie man in der Staatsum- 
walzung ein reinigendes Bad des Gemeinschaftslebens erblickte, so in der an- 
tikisierenden Kunst ein Reinigungsbad des Geschmacks — und nicht nur der 
asthetischen Beziehungen, sondern der Gesinnung. Die ernste, schlichte, ge- 
messene Liniensprache grazisierender Bauwerke, der Antike nachempfundener 
Skulpturen, Moébel, Gegenstande, Gemalde und Zeichnungen erschien der frei- 
heitliebenden, tapferen, todverachtenden Generation von 1790, die die Ord- 
nung der Welt auf der Grundlage natiirlicher Gesetze erneuern wollte, ange- 
messen. Sie war zudem auch darum hochwillkommen, weil ihr fundamentaler 
Gegensatz zu dem Kunstgesetz der Kénigstile als ein fiir jedermann aus dem 
Volke verstandliches Symbol der Staatsumwalzung einleuchtete. 

Denn im Hin und Her der seltsamen Verschiebungen, die im Laufe des 
18. Jahrhunderts den verschiedenen Abspaltungen des neuen Kunstbegriffs eine 
stets wechselnde Stellung anwiesen, war die einst junge Kunst vom Anfang des 
Zeitabschnitts, inzwischen zu Jahren gekommen, ein Kennzeichen abgetaner 
Zustande geworden. Man hatte bereits vergessen, daB auch der Sinn des 
Kunstausdrucks, der die Barockwelt unmittelbar abléste, eine Bewegung der 
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Befreiung darstellte. Eine Befreiung von allzu eng gewordenen Regeln, von fest- 
gefrorenen Stilgedanken, von kiinstlerischen Gebilden, in denen sich der Geist 
eines versunkenen Zeitabschnitts gespiegelt und wohl gefiihlt hatte. Auch in 
dem Kreise dieser Formvorstellungen, die wir nun recht eigentlich als ,, Rokoko“ 
bezeichnen, lebte ein revolutionarer Funke nicht nur in dem Sinne, wie jedes 

. System kiinstlerischen Wollens, das sich durchsetzen will, revolutionierend 
wirkt, weil es altere Systeme vom Thron stéBt, sondern als der sehnsiichtig 
erstrebte Ausdruck einer Zeit, die im ganzen Umfang ihrer Lebensbetatigungen 
Zwang abschiitteln und die Luft der Freiheit atmen wollte. 

GewiB, auch hier lieB sich nicht mit einem Schlage der Weg von Kiinstelei, 
Prunk und Unnatur zur Einfachheit finden. Das Kostiim des Rokoko und 
die Mode der Schaferspiele erscheinen nicht nur uns Menschen des 20. Jahr- 
hunderts, sie erschienen bereits den Zeitgenossen des jungen Goethe als abzu- 
lehnende, liignerische Verziertheiten. Aber diese Tracht der Schnallenschuhe, 
der gebliimten Seidenrécke, der duftigen Puderperiicken, der Spitzenjabots 
und Schénheitspflasterchen — den Menschen um 1730 und 1740 galt sie als eine 
Erlésung und Befreiung von der einschniirenden Kleidung unter Ludwig XIV. 
Wenn Frau Amtmann und Herr Apotheker ins bebanderte Schaferkostiim 
schlipften, sich mit Hirtenstab und Lammchen ausstaffierten, so glaubten sie, 
an den Busen der Natur zuriickgefunden zu haben. Wenn Damon und Phyllis auf 
der Biihne siisse Liebeslieder fléteten und Pfanderspiele mit Kiissen auffiihrten, 
so sah man darin ein heiteres und gliickliches Uberwinden der diister-pompésen 
Staatsaktionen, die das Theater friiher geboten hatte. Da8 man dabei immer 
noch reichlich gedrechselt und verschraubt vorging, empfand man einst nicht; 
man sah nur die Befreiung. 

oa 


Wenn in dem vorliegenden Bande die ,,Kunst des Rokoko“ geboten wird, 
so heiBt es den Umfang der Aufgabe bestimmen und umgrenzen. Nach dem 
Gesamtplane der Propylaen-Kunstgeschichte fiigt sich die Darstellung zwischen 
die unmittelbaren Nachbarn ein, die bereits vor ihr zu Wort gekommen sind. 
Der eine nahm die Kunst des Barock zum Thema und verfolgte die Taten und 
AuBerungen dieser Stilwelt auch bis zu ihren Auslaufern im 18. Jahrhundert. 
Der andere gab ein zusammenfassendes Bild von der Kunst des Klassizismus, die 
wohl erst um 1800 ihre Bliite erlebte, aber, wie soeben wieder angedeutet wurde, 
in langer, weit zuriickreichender Vorbereitungszeit zu diesem Gipfel aufstieg. 
So senkte sich von beiden Seiten her der Blick bereits auf wesentliche Erschei- 
nungen des Bildes, das die Kunst des 18. Jahrhunderts darbietet. Auch auf solche 
Teilgebiete, die, wie wir sahen, aufs engste mit dem Wesenskern der Phantasie- 
schépfungen verbunden sind, deren Weltberuf es war, dem Zeitabschnitt vom 
Tode Ludwigs XIV. bis zur Revolution, oder, um diese Abmessung in einer charak- 
teristischen Ubersetzung deutsch zu formulieren, von Gottsched bis zum jungen 
Goethe, von Schliiter bis Winckelmann seinen kiinstlerischen Spiegel vorzuhalten. 
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Es gilt darum, in dieser einleitenden Ubersicht, wie bei den folgenden Ab- 
bildungen und Tafeln, auf die Heranziehung mancher interessanten Einzel- 
heiten und Zusammenhange zu verzichten, um dem Leser und Benutzer der 
ganzen Reihe Wiederholungen zu ersparen. Gleichwohl ist es geboten, die eigen- 
tiimliche Verflechtung asthetischer Anschauungen und formaler Prinzipien zu 
beriicksichtigen. Eine véllige Beschrankung auf die schépferischen AuBerungen 
der Rokoko-Periode, die im engeren Sinne unter den Begriff der prazisierten 
Stilbezeichnung fallen, ware unzweckmaBig. Sie wiirde ein unvollstandiges und 
darum falsches Bild ergeben. Das Fortleben der Barockgedanken, ihre Auf- 
lockerung und Verjiingung, das Hineinwirken des hellenischen Ideals und seine 
wachsende Macht, nicht minder die Erscheinungen, die aus der Befreiungs- 
tendenz und Naturfreudigkeit der Zeit zur Begriindung des modernen Realis- 
mus fiihrten — alle diese Elemente verlangen ihren Platz. 
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Der dunkel-schwere Klang des Wortes ,,Barock“‘ traf durchaus die Eigen- 
schaften eines Stils, der stark ausladende, schwiilstige, bauschige, gleichsam 
mit fetter Nahrung gemastete Formen liebte, der am malerisch Bewegten haf- 
tete, um zu imponierendem Ausdruck zu gelangen. Mit nicht geringerem In- 
stinkt war von ungefahr das Wort geschaffen, erfunden oder geboren, das die 
geschichtliche Wandlung des Kunstgefiihls vom zweiten Viertel des 18. Jahr- 
hunderts an bezeichnet. Die Ableitung von dem franzésischen ,,rocaille“‘, das 
man am besten mit ,,Grottenwerk“ iibersetzt, scheint zuzutreffen. Aber diese 
Herkunft allein erklart das Wort noch nicht. Grottenanlagen, die man als 
spielende Nachahmungen natiirlicher Héhlen in Gartenrevieren oder in Villen 
und Palasten aufbaute und mit Muscheln und phantastischen Tropfstein- 
zacken ausstattete, waren seit dem Altertum bekannt und dem Geschmack 
des Hochbarock nicht fremd. Wenn man jetzt bei freieren dekorativen Erfin- 
dungen die Muschelform gern hervorhob, so wurde sie im Grunde aus dem 
Zusammenhang von Anlagen, die man als Grottenwerk hatte bezeichnen 
kénnen, herausgelést. Sie spielte auch von vornherein durchaus keine allein 
maBgebliche Rolle, sondern hatte andere ornamentale Formen als gleichwertige 
Faktoren neben sich. Aber es reizte wohl, dem Wort Barock eine leichtere, 
heller und zierlicher gefarbte Fortbildung zu geben, in der die alte Bezeichnung ~ 
nachklang, doch zugleich einen tandelnden Schnérkel ansetzte. Die Ankniip- 
fung an rocaille wurde hierzu gern benutzt. ,,Rokoko‘‘ — die Gleichheit der 
zwei letzten Silben, die Gleichheit der drei Vokale iiben eine in hohem Grade 
onomatopoetische Wirkung aus. Wir héren ein Necken, ein zartes Klingeln 
feiner Gléckchen. Wir sehen lachelnde, doch nach festen Gesetzen geregelte 
Grazie vor uns. 


Herkunft und Ausbildung des Namens ,,Rokoko‘ deuten darauf hin, daB es 
der kiinstlerische Charakter der Innendekoration war, der die Veranderung 
des Geschmacks bestimmte. Von hier aus entwickelte sich die neue Stilempfin- 
dung. Bezeichnend genug fiir eine Epoche, die im Gegensatz zu lautem Ge- 
prange das Intime suchte, die nicht sowohl reprasentieren als genieBen wollte. 
Aber diese Herkunft des neuen Stils trug auch schon den Keim zu einer Be- 
grenzung seiner Wirkung wie seiner Lebensdauer in sich. Im Grunde hat er 
sich nicht langer als vier runde Jahrzehnte, von 1720 bis 1760, einer maBgeb- 
lichen Herrschaft erfreut. Auch innerhalb dieser kurzen Zeitspanne schon sieht 
er sich von Rivalen umdrangt, und nach ihrem AbschluB beginnt die Zersetzung, 
wobei das Tempo in den einzelnen Landern verschieden ist. Das ,,klassische 
Rokoko“, wenn man diesen Ausdruck wagen darf, ist nur eine zarte, schmach- 
tige Bliite, aber doch von so eindringlicher Zauberkraft, daB sie unermeBlichen 
und unsterblichen Reichtum hervorgebracht hat, und daB ihr Duft weit im 
Umkreis der Nachbargarten und noch lange nach ihrem Welken spiirbar blieb. 

In den Jahrhunderten der Renaissance und des hohen Barocks, die eine groB- 
artige Entfaltung der Baukunst heraufgefiihrt hatten, war die Architektur so 
machtig geworden, daB sie auch die innere Raumausschmiickung vollstandig 
beherrschte. Um 1700 wurde in den Salen der Schlo8bauten die Wand durch- 
aus wie eine Fassade behandelt, nach den Gesetzen des AuBenbaus erdacht und 
gegliedert. Pilaster teilten sie, oben durch ein kraftiges Quergebalk zusammen- 
gefaBt, iiber dem ein breiter Fries, gleichsam noch ein kleineres ObergeschoB, 
sichtbar wurde. Die Tiiren zwischen den Zimmern wurden Portale, in ahnlicher 
Weise betont wie die StraBeneingange des Bauwerks, durch Linienfithrung und 
Schmuck ausdrucksvoll hervorgehoben. Es stérte auch nicht, wenn ein Raum 
mehrere, vier oder fiinf Tiiren beanspruchte: sie wurden dann ohne Unter- 
schied in der gleichen architektonischen Form behandelt. Die groBen Spiegel- 
arrangements aber iibernahmen die Rolle der Fenster. Nur daB man im Innen- 
raum dem Prunkbediirfnis weiteren Spielraum génnen konnte als am AuBen- 
bau. Hier hatte man nicht den Stein, der die Farbe vorschrieb, sondern konnte 
mit gefiigigeren Materialien arbeiten und den Stuck tippig vergolden, ohne 
Furcht, daB Regen und Wind der Verschénerung zu Leibe gingen. Den Menschen 
des ,,Louis XIV“ gefiel diese Art der Innendekoration ausgezeichnet. Sie paBte 
zu ihrem Hauptbediirfnis der Reprasentation. 

Mit der Zeit jedoch empfand man einen Widerspruch in dieser absoluten 
Beherrschung des inneren Hauses durch die Vorschriften der Architektur. Der 
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Innenraum revoltierte, er suchte sich kleine Erleichterungen zu verschaffen. 
Die Vorbereitung reicht weit zuriick. Bereits in manchen Ornamentstichen des 
Architekten und Zeichners Daniel Marot, der im wesentlichen noch dem 17. Jahr- 
hundert angehorte, tauchen auffallende neue Gedanken auf. Diese Stichsamm- 
lung, von dem Hugenotten Daniel gemeinsam mit seinem Vater Jean Marot noch 
in Paris herausgegeben, bevor er nach Aufhebung des Edikts von Nantes in 
hollandische Dienste trat, enthalt Erfindungen, die sich von den geschwollenen, 
breit gewundenen Bildungen des Hochbarock heimlich entfernen. Andere Meister 
der Schmuckform, die um 1700 in Frankreich tatig waren, wie Jean Bérain, 
schlagen ahnliche Wege ein. Was hier getrieben wird, ist im wesentlichen noch 
nicht eigentlich bewuBte Neuschépfung, vielmehr ein aufmerksames Hin- 
horchen auf Anregungen aus Italien, wo der hochgestimmte Barockiibermut des 
Francesco Borromini oder des Pietro da Cortona langst zu einer freieren dekora- 
tiven Sprache gedrangt hatte. In Italien war niemals die Erinnerung an jene 
zarteren Schmuckgedanken ausgestorben, die Raffael in Aufnahme gebracht 
hatte. Ihr Ursprung reicht noch weiter zuriick: bis zu den Wanddekorationen 
der Antike, die man in Renaissancezeiten mit Jubel wiederentdeckt hatte, 
und die den Urbinaten entziickten. Ihre Rahmendisposition, ihre symmetri- 
schen Verschlingungen von stilisiertem Pflanzenwerk mit phantastischen Tier- 
gestalten und Fabelwesen, mit Masken und Fruchtschniiren, Végeln und In- 
sekten, GefaBen, Waffen und anderen Gegenstanden, die naturalistisch ein- 
gestreut wurden, finden nun zum dritten Male Aufnahme. Von den Thermen 
und Kaiserpalasten tiber die Loggien des Vatikan geht der Weg in die franz6- 
sischen Schlosser der spateren Epoche Ludwigs XIV. Mit anderen Worten: er 
fihrt von der Grotteske zur Rocaille — womit die gemeinsame Herkunft sich 
auch in den Namen deutlich kundgibt. 

Was nun geschieht, ist eine Art Verjiingung der Innendekoration. Die ge- 
schwollenen, fettleibig gewordenen ornamentalen Bildungen werden wieder 
leichter, schlanker. Die Anordnung der formalen Elemente, die sich bisher 
dicht aneinander drangten, wird lichtdurchlassiger. Als das 18. Jahrhundert 
aufsteigt, fa8t man die gelegentliche Anwendung dieser Ideen mehr und mehr 
zusammen, und es entwickelt sich bald ein neues Stilsystem, das vollends 
zur Herrschaft aufsteigt, als der alte Konig stirbt und jene allgemeine Sehn- 
sucht nach einer ungebundeneren Lebensgestaltung durchbricht. Wandlung 
der Zeitstimmung und der kiinstlerischen Ausdrucksformen gehen Hand in 
Hand. Die Verbindungsfaden schieBen so schnell hin und her, daB man Ein- 


wirkung, Gegenwirkung, Riickwirkung nicht mehr im Einzelnen auseinander- 
halten kann. 


Auch das gehért zu den Kennzeichen der Lage: daB der architektonische 
Erfindungsgeist, der fast drei Jahrhunderte so glorreich gebliiht hat, nunmehr 
schwacher wird. Das machtvolle Raumgefiihl, die groBe Baugesinnung, die den 
kunstgeschichtlichen Zeitabschnitten der Renaissance und des Barock vor allem 
ihren Stempel aufdriickte, setzt nicht in gleichem MaBe wie vordem junge Bliiten 
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an. Diese strenge Kunst der souveran beherrschten Linien und Verhiltnisse 
von Bau- und Raummassen ist nicht mehr Ausgangspunkt und Fundament 
der kiinstlerischen Phantasie. Man behilft sich noch auf Jahrzehnte hinaus 
mit den eingefiihrten Formen, die von Hand zu Hand weiter iibernommen 
werden. Dafiir richtet sich die Aufmerksamkeit mit ganz anderer Intensitat 
auf den Innenraum. Eine Umstellung, die durchaus und sehr tief der Anschau- 
ungswelt eines Geschlechts entspricht, dem es nicht so sehr darauf ankommt, 
nach auSen hin imponierend aufzutreten und in miachtigen Schichtungen ein 
starkes, gebieterisches Lebensgefiihl zu bekunden — das vielmehr héheren 
Wert darauf legt, ein exklusives aristokratisches Dasein mit Glanz, Grazie und 
Geist zu umrahmen. Daraus erklart sich der wunderliche Gegensatz, der sich 
jetzt zwischen Architektur und Innendekoration unverbliimt offenbart. Die 
Bauformen gleiten im wesentlichen vom Barock in den Klassizismus. Es gibt 
Zwischenspiele, gewiB, sie werden uns noch beschaftigen. Aber im ganzen 
bleibt diese Linie maBgebend, und die Merkmale der Ubergangsepoche, die am 
AuBenbau tiberhaupt kenntlich werden, beschrankten sich auf dekoratives 
Nebenwerk. Ein Zustand tritt dann ein, bei dem die Innendekoration gleichsam 
nach auBen dringt. Es ist, als gebe der eigentlich bestimmende Geschmack der 
Zeit an der Fassade seine Visitenkarte ab. Von einer elementaren Verwandlung 
des baukiinstlerischen Denkens aber ist keine Rede. Neue Konstruktions- 
gedanken treten nicht auf. 

Die beiden Jahrzehnte der Regentschaft in Frankreich, von 1715 bis 1735, 
bringen die Entscheidung. Man nennt sie mit gutem Grunde die Periode des 
Friihrokoko, obschon die Régence auch wichtige Keimzellen des Klassizismus 
in sich birgt — ein Parallelismus, der wieder auf die gemeinsame Quelle aller 
Kunststr6mungen des Jahrhunderts deutet. Die Verjiingung des Innenstils 
verlaBt nun das Stadium der Vorbereitung und stellt sich als vollzogene Tat- 
sache vor. Man behAlt freilich fiirs erste noch manche Grundvorstellungen der 
vergangenen Zeit bei. Es geht alles seinen gemessenen Gang, bei dem jede Stufe 
der Entwicklung organisch aus der friiheren wachst. Ist man der Herrschaft 
des Architektonischen im Innenraum iiberdrtissig, so wird doch das Schema der 
gewohnten Wandgliederung, bei der der flache Pilaster eine Rolle spielte, um 
oben den Fries zu tragen und unten vom Sockel gestiitzt zu werden, noch nicht 
ohne weiteres aufgegeben; es bleibt deutlich sichtbar. Nur: der Pilaster tragt 
eigentlich nichts mehr und braucht auch nicht gehalten zu werden. Er hat 
seine Funktion als ein stiitzendes Glied verloren und verwandelt sich in ein 
Rahmenwerk. Mehrere Leistenrechtecke sind dabei ineinander geschachtelt. 
Aber auch das geschieht nicht mehr mit der finsteren Konsequenz des abgedank- 
ten strengen Stils. Vielmehr wird das ganze Rahmenwerk nach oben wie nach 
unten hin aufgeldst in jenes leichte und freie Spiel mit Ranken und Muschel- 
motiven, mit S-formig geschweiften Linien, die irgendwie von Blattpflanzen 
oder Grasern ihre Gestalt beziehen, mit kleinen Gittern und abstrakten 
Schnoérkeln, die auseinanderstreben oder sich griiBen, mit Blumengewinden 


2 Osborn, Rokoko 107/ 


und geschiirzten Knoten, kurz, mit jenem ganzen Feuerwerk anmutiger orna- 
mentaler Erfindungen, das aus einer spriihénden Laune geboren scheint. 


* 


Zwei Manner sind es vor allem, die maBgeblich hervortreten: Robert de 
Cotte und Gilles-Marie Oppenord. Beide sind Schiiler von Jules Hardouin- 
Mansart, dessen Nachfolger de Cotte als oberster kéniglicher Baubeamter zu 
Paris wurde. Als Architekten fiihren sie getreulich fort, was der Meister begon- 
nen. De Cotte vollendet Mansarts GroB-Trianon und seine SchloBkapelle zu 
Versailles (Abb. 127) und hiitet sich, von der vorgezeichneten Bahn abzuweichen. 
In seinen Kirchenbauten, wie St. Roch in Paris, ist er véllig streng und ganz im 
Stil der noch sehr brauchbaren Uberlieferung befangen. Aber wenn er in Tria- 
non, auch in Versailles selbst, die Ausstattung von Zimmern und Salen zu leiten 
hat, wenn er private Palais schafft, wo noch weniger Bindung an die héfische 
Etikette stért, 6ffnet sich plétzlich das ganze Stilarsenal des Friihrokoko. Das 
beriihmteste Beispiel fiir den neuen Geschmack ist de Cottes Hotel de la Vril- 
liére, das spater zum Quartier der Bank von Frankreich wurde. Hier hat der 
Stil Régence ein Wunderwerk hervorgebracht. Vor allem die Goldene Galerie 
(Abb. 129) gibt Kunde von der beweglichen Erfindungskraft des genialen Deko- 
rateurs. Oppenord stand dem Herzog Philipp von Orleans besonders nahe. Er 
lieferte dem Regenten die geriihmte innere Neugestaltung des Palais Royal, 
wo wiederum die groBe Galerie an erster Stelle steht. Wir kénnen dies Meister- 
werk selbst nicht mehr studieren, denn es ist beim Kommune-Aufstand von 
1871 zugrunde gegangen. Aber wir kennen Oppenords Ausstattung der Hotels 
Pierre Crozat in Paris und Montmorency, wo es galt, einem reichen, verw6hnten 
Kunstfreund und seinen Sammlungen ein Heim zu schaffen. Und wir kennen die 
gezeichneten und gestochenen Entwiirfe des Kiinstlers, die von der erstaunlichen 
Vielseitigkeit und Laune seiner Phantasie beriickende Kunde geben (Abb. 128, 
Taf. I). Oppenord, ein Niederlander von Geburt, hatte auch in Italien studiert: 
er ist ein nicht zu unterschatzender Faktor bei der Verbindung zwischen den 
alteren Befreiungsversuchen des italienischen Barock und dem aufsteigenden 
Rokoko. 

Es geschah, was stets eintrifft, wenn der Entwicklungsgang der Kunst den 
gebotenen natiirlichen Verlauf nimmt: was alle ersehnten, einzelne in verschie- 
denen Richtungen auch bereits angestrebt hatten, fand durch den Geist und 
die Hand auserwahlter, zu einer Fiihrerrolle bestimmter Persénlichkeiten seine 
Erfillung. Man wird gewi8 nicht sagen kénnen, wie es mitunter geschah, daB 
de Cotte oder Oppenord die ,,Erfinder‘‘ des Rokoko oder vielmehr der Régence 
sind. Denn niemals hatten sich die neuen Formen, die sie in Vorschlag brachten 
und durchsetzten, so sieghaft Frankreich und Europa unterworfen, wenn 
nicht der Boden fiir ihre Tatigkeit langst bereitet gewesen wire. 

Die radikale Entfettungskur, der die Barockdekoration unterzogen wurde, 
war so einleuchtend, daB alsbald ein ganzer Heerbann den Fiihrern folgte. 
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Mit Auréle Meissonier, der bereits eine jiingere Generation vertritt, kommen 
wir in der Entwicklung des Stils einen bedeutenden Schritt weiter. Auch er hatte 
in Italien studiert, in Turin die kiihnen Barockwerke des Guarini kennen gelernt, 
in denen Borromini nachklang, und nach Paris eine Kiihnheit der Schmuck- 
erfindung mitgebracht, die sich kaum mehr biandigen lieB. In seinen Stichen 
und Entwiirfen zog Meissonier kithn die Konsequenzen der freigewordenen 
Ornamentik (Abb. 133). Deutlich erkennen wir den Weg, der zum eigentlichen 
Sinn der Bewegung hinfiihrt. Wahrend namlich zuerst noch eine gewisse Stili- 
sierung vorherrschte, wandte man sich nun immer entschlossener einem reinen 
- Naturalismus zu, einer bis dahin unbekannten Treue in der Nachbildung von Blu- 
men, Grasern, Pflanzen, Friichten, aber auch von mannigfaltigen Gegenstanden, 
die jedem aus dem Alltagsleben bekannt waren, wie Kérben, Fruchtschalen, 
Musikinstrumenten, Gartengeraéten, Masken. In den Mittelflachen des Rahmen- 
werks, das in keiner Weise mehr fest oder steif aneinandergeleimt erscheint, 
sondern schon seiner eignen Rolle als Rahmen zu spotten beginnt, tauchen 
leichte, spielerische Gehange auf, wo jene Buketts und Embleme von lose ge- 
schlungenen Bandern gehalten werden. Meissonier kann sich nicht genug tun in 
der Aufbietung dieser Details. Er 148t auch bald den Rahmen nicht mehr in 
Ruhe, sondern beginnt dessen weitere Auflésung in Szene zu setzen. Er vor allem 
hat das Muschelwerk zu Ehren gebracht, das den Zeitgenossen so charakte- 
ristisch erschien. Seine Muscheln dringen in den Rahmen ein, verandern ihn, wan- 
deln sich in Felswerk, in alle méglichen zackigen Gebilde, deren Beruf es ist, Un- 
ruhe und Abwechslung zu schaffen, nur ja keine wiirdevolle Linie mehr mit 
iiberernstem Antlitz blicken zu lassen. Abwechslung! Sie wird eine bedeutsame 
Parole fiir die grazidse Zeit, der in Wahrheit nichts verhaBter ist als die Lange- 
weile, und deren Raffinement, deren Lust an pikanten Einfallen sich an den 
Wanden der festlichen Sale spiegeln will. Meissonier erkennt nicht einmal 
mehr die einst heiligen Gesetze der Symmetrie an. Bei den Bogenstellungen und 
Voluten vergiBt man oft den alten Parallelismus. Das Flammenwerk und sonstige 
launische Gewirr, das zu Hilfe gerufen wird, achtet ohnehin solcher Bindungen 
nicht. Gerade im 17. Jahrhundert hatte man ja die Kunst Ostasiens kennen 
gelernt und bemerkt, daB es andere Méglichkeiten gibt, einen Bildeindruck ge- 
schlossen und im Gleichgewicht zu halten, als die niichterne, oft in Pedanterie 
ausartende Regel desSymmetrischen. Das macht man sich zunutze. Man fihlt die 
innere Balance, die bei ungleich verteilten Schmuckelementen zustande kommen 
kann. Zuerst wird der Reiz der Asymmetrie an einzelnen Ordnungen innerhalb 
ruhiger Umrahmung erprobt. Bald halt nichts mehr stand. Meissoniers Phan- 
tasie steigt ins Marchenhafte — wenigstens in seinen Musterbiichern! Geht er 
zur praktischen Arbeit iiber, weiB er sich freilich zu zahmen. (Gerade unsere 
Gegenwart des 20. Jahrhunderts kennt Gegenstiicke hierzu: ein anderes ist 
die schweifende Phantastik moderner Architekten, wenn sie sich auf dem 
Papier austobt, ein anderes ihr Wirken mit der Materie der Baustoffe.) Zwar 
hat der Kiinstler auch als Architekt Wagnisse geplant, die iiber das Gewohnte 
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weit hinausgingen. Sein Entwurf zu der Kirche St. Sulpice in Paris wollte die Ge- 
sinnung des neuen Stils in die Architektur dringen lassen (Abb. 134). Da kam er 
aber schén an. Das lieB der franzésische Geschmack nicht zu, der nun einmal 
im Bauwerk keine Experimente machen wollte. Der Fall ist umso interessanter, 
als nach unserem heutigen Gefiihl Meissoniers Vorschlag durchaus nichts Un- 
gebiihrliches forderte. Aber schon diese Selbstandigkeit der Fassade, die mit 
allerlei Kurven arbeitete, erschien bedenklich ; man rettete sich zu der gesetzten 
Strenge des Entwurfs von Jean-Nicolas Servandoni aus Florenz, der einen 
zweistéckigen Portikus, unten dorische, oben ionische Saulenordnung, und aus- 
drucksvolles, doch konventionelles Gebalk in Vorschlag brachte (Abb. 135). 
1756, also in der Bliitezeit des nun zu voller Macht aufgestiegenen Rokoko- 
Geschmacks, ward St. Sulpice in dieser Gestalt vollendet! 

Bezeichnend fiir das Zuriicktreten des Architektonischen in der Innenaus- 
stattung ist die eifrige Zuhilfenahme schmiickender Malerei. War der Stil des 
Dekors von den strengen Linien zu malerischer Bewegtheit tibergegangen, 
hatte man zu den schweren Farben der friiheren Zeit allerlei reichere Tonungen 
hinzugenommen, so zog man jetzt die Konsequenz. Nicht nur die Plafonds, 
die schon friiher von schwiilstig-allegorischen Darstellungen bedeckt wurden, 
sollten mitsprechen: die von geschweiftem Rahmenwerk eingefaBten Wand- 
felder, die Kartuschen und Supraporten fiillten sich mit zierlichen und tan- 
delnden Bilddekorationen in den beliebten blaBblauen, rosa und zartgriinen 
Farben der Zeit. Die besten Meister beteiligten sich an diesen Bemiihungen. 
Watteau, Boucher, Natoire, van Loo finden wir unter ihnen (Abb. 132, 136, 172, 
173, 192, 201). Und es war nur natiirlich, daB sich die Malerei selbst erfindend 
und anregend als Foérderin des neuen Geschmacks erwies. An der Spitze der 
Zeichner und Stecher, die EinfluB gewannen, steht Claude Gillot, der Lehrer 
Watteaus, der mit unerschdpflichem Geistreichtum raumkiinstlerische und 
dekorative Entwiirfe hervorsprudelt. Das freie Linienspiel verbindet sich bei 
Gillot gern mit menschlichen und Tierfiguren — eine besondere Rolle spielen 
dabei die Affen, deren groteske Kérper und Bewegungen er mit Vergniigen 
in den schwingenden Rhythmus und den Witz dieser Arbeiten einfiigte. 

Die ganze Fiille aller Merkmale und Schmuckgedanken des Rokoko sammelt 
sich dann in der glanzenden Tatigkeit von Germain Boffrand. Auch er war 
noch Schiiler von Jules Hardouin-Mansart und blieb als Architekt in den Bahnen 
seines Meisters. Zumal in spateren Jahren hat er, in Diensten des Herzogs 
Leopold von Lothringen, viel in Nancy gebaut, an erster Stelle das SchloB und 
die Kathedrale. Er bewies dabei, daB der franzésische Barockgeschmack, der 
schon immer zu ruhigeren Linien und Formen drangte, dadurch entschieden 
getrennt von der gleichzeitigen italienischen Art, ohne Schwierigkeit den Uber- 
gang zum Klassizismus fand (Abb. 131) — und daB es dazwischen fiir die Archi- 
tektur keinen Raum zu Extratouren gab. Einen Rokokostil der Baukunst, der 
sich in der Anordnung der Baumassen und in der Gestaltung der Fassaden gezeigt 
hatte, hat es in Frankreich nicht gegeben. Man war sich bewuBt, daB hier 
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andere Geésetze walteten, die Beachtung verlangten, und die man nicht unge- 
straft verletzen konnte. In der Innenausstattung aber hat gerade Boffrand der 
freiesten Laune die Ziigel schieBen lassen. Zu seinen Hauptwerken gehért, was 
er in dem Hotel de Soubise schuf (dem heutigen Pariser Archivgebaude). Auch 
hier griiBt im AuBenbau unverfalschtes Barock. Der Architekt Pierre-Alexis 
Delamaire gab dem Bauwerk die wuchtige Hauptfassade mit dem vorsprin- 
genden Mittelrisalit und dem klar profilierten Giebel, gab ihm den stattlichen, 
tiefen Vorhof mit den Kolonnaden. Im Innern aber lieB Boffrand den ganzen 
Zauber des Rokoko spriihen, mit geistreicher Auflésung aller geraden Linien, 
mit phantastischer Verwebung von Pflanzen- und Muschelornamenten, mit Holz- 
schnitzereien, vergoldeten Balustraden, vergoldeten Reliefs und Medaillons 
(Abb. 132). Die Ausstattung des Hotel deMontmorency gibt ein weiteres Beispiel 
seiner delikaten, mutwilligen, doch in jedem Zuge disziplinierten Kunst. Neben 
ihm vertritt Jacques-Ange Gabriel das reife Rokoko. Auch er als Architekt 
von gemessener Klarheit. Von Gabriel stammen die groBartigen Bauten, die 
an der Nordseite der Place de la Concorde Wacht halten. Sie erscheinen wie 
Abkémmlinge der Louvrefronten von Perrault: mit ihren Bogengangen im 
Erdgescho8, ihren Saulenstellungen vor den oberen Stockwerken, mit den 
bereits klassizistischen Giebelfronten der vier Eck-Risalite, die so wundervoll 
zu der zwischen den beiden Palastbauten in der Ferne auftauchenden Madeleine 
stimmen. Gabriels unsterbliche Tat ist der Entwurf dieses unvergleichlichen 
Platzes selbst, dessen groBziigige Raumgestaltung heute wie ehedem an erster 
Stelle zum Ruhm des Stadtkunstwerkes Paris gehért und in der ganzen Welt 
nicht seinesgleichen hat (Taf. II). Deutlicher noch 1aBt Gabriels Schl68chen 
Klein-Trianon im Parke von Versailles die heraufsteigende Epoche des Klassi- 
zismus vorklingen (Abb. 145). In einfachster Gliederung, wirkend allein durch 
die wohltuende Ausmessung der Einzelformen, steigt das Palais auf, das fiir eine 
Hauptreprasentantin der Rokokozeit errichtet wurde: fiir Madame du Barry. 
Gequadertes UntergeschoB, das als schlichter Sockel behandelt ist. Dariiber 
flache korinthische Pilaster, die das kaum vortretende Mittelrisalit mit sei- 
nen drei Fensterachsen betonen und zugleich mit dem Hauptstockwerk das 
niedrigere Obergescho8 einfassen. Dariiber flaches Dach mit bescheidener Ba- 
lustrade, deren Saulchen an den Ecken und iiber den Pilastern durch schmuck- 
lose Postamente unterbrochen werden. Unendlich oft ist das Muster nach- 
geahmt worden, aber niemand hat die phrasenlose Vornehmheit des Originals 
erreicht. Nur ein Schritt ist es nun noch zur Architektur des Louis XVI und 
des Klassizismus. Aber auch hier schwelgt die Ausstattung der Innenraume 
in den geschwungenen Linien und den liebenswiirdigen Dekors des Muschel- 
stils. Diese Kiinste konnte Gabriel auch im HauptschloB zu Versailles bewah- 
ren, wover zahlreiche Sale und Kabinette umgestaltete. Unterstiitzt von den 
Bildhauern Antoine Rousseau und Jacques Verberckt, deraus Antwerpen 
nach Paris gekommen war, bahnte er dem Rokoko den Weg in das barocke 
PrunkschloB Ludwigs XIV. (Abb. 137—143). 
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Nicht anders ist es mit den kleineren Palais, Villen und Hotels, die seit Be- 
ginn der Régence in Paris aus dem Boden stiegen. Damals entsteht der Fau- 
bourg St. Germain. Fiir die Neigung der Zeit zum Intimen, zu zierlichen und 
kleinen Formaten ist die Bliite dieses Bautypus bezeichnend, der neben dem 
riesigen ,,SchloB“‘ als dessen Abké6mmling, doch nach véllig eigenen Lebens- 
gesetzen, sein Recht behauptet. An der Spitze der Baukiinstler, die hier am 
Werke sind, steht Cailleteau, genannt Lassurance, der schon 1724 starb, 
und dessen friihes Meisterwerk, das Hotel de Pussort, noch in die letzten Jahre 
des 17. Jahrhunderts fiel. Er fiihrt die stattliche Schar der Modearchitekten, 
die nun fiir den Adel Pariser Quartiere schufen, und die Cornelius Gurlitt ein- 
mal schlechthin als die ,,Schule des Faubourg St. Germain“ bezeichnet hat. 
Es wird fiir diese Bauten eine Formel iiblich: zuriicktretende Fassade, von der 
StraBe durch eine Cour d’honneur getrennt, die von einer Mauer abgeschlossen 
wird, die Hauptfront aber nach dem Garten zu, also meist riickwarts, gelegent- 
lich auch, wenn ein besonderer Schnitt des Grundstiicks das erforderte, nach 
der Seite hin (Abb. 609). Die Stilsprache ist iiberall ein fortgefiihrtes Barock, 
mitunter schon der Schwelle des Klassizismus genahert. Im Innern jedoch 
schwelgte die dekorative Lust der frei und zartlich geschwungenen Ornamente. 

Der Parallelismus des befreiten Barock, das wir als Rokoko bezeichnen, und 
der immer machtvoller hervortretenden Liebe zu den reinen und klaren Formen 
der Antike zeigt sich nirgends unverhiillter als in diesem franzésischen Zu- 
sammenspiel der Architektur und des Innenausbaus (Abb. 148, 149). Der Gegen- 
satz ist offensichtlich. Er hat gewi8, in Frankreich wie allenthalben, die Kiinstler 
wesentlich beeinfluBt. Der Wechsel des Eindrucks, wenn nach der Ruhe der 
AuBenfront die zwanglose, heitere Dekoration und Einrichtung der Innenraume 
den Eintretenden empfing, wenn andererseits, beim Verlassen des Gebaudes, das 
Kleinwerk, die spielende und glitzernde Ungezwungenheit durch gemessene 
Linien, ruhige Flachen, groBe Umrisse abgelést wurde, muBte als Mittel der 
Wirkung willkommen sein. Aber man darf dariiber die innere Verwandtschaft 
der beiden Geschmackswelten nicht vergessen. Uns Heutigen scheinen sie sich 
zu trennen. Die Menschen von der Mitte des 18. Jahrhunderts fiihlten keinen 
Widerspruch. Denn auch die Riickkehr zu den Formen des Griechentums, in 
deren Wert und Sinn man jetzt erst tiefer eindringen lernte, deren Kenntnis 
durch immer gliicklichere Entdeckungen vermehrt wurde, gehorte zur Befrei- 
ung von dem Schwulst und der reprasentativen Strenge. 1754 entwarf Gabriel 
die Place de la Concorde. 1766 baute er Petit-Trianon. Schon 176r schrieb Di- 
derot, es miisse nun alles ,,a la grecque“‘ sein. In dem gleichen Zeitraum stieg, 
seit dem Jahre 1764 (bis 1790) an Stelle einer baufallig gewordenen alten Kirche 
das der heiligen Genoveva geweihte Gotteshaus empor, das bald nach seiner 
Vollendung in das ,,Pantheon“ Frankreichs verwandelt wurde. Sein Architekt 
war Jacques-Germain Soufflot, der sich in Rom gebildet und in den macht- 
vollen Formen, die er dort kennen gelernt hatte, in Lyon seine ersten Bauwerke 
errichtet hatte. Korinthische Saulen bestimmen die gewaltige Vorhalle des 
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Pantheon, deren Giebel sie tragen. Korinthische Saulen gliedern den Innenraum 
und begleiten die hochstrebende Trommel, iiber der sich die schéne Kuppel 
wolbt. Mit der griechischen Sehnsucht Soufflots, der eine Schrift iiber die 
Tempelruinen von Paestum herausgab, verbindet sich die Erinnerung an 
rémische Barockkirchen und zugleich die klare Einstellung des franzésischen 
Geistes. Darum wird auch der wuchtige Schmuck der AuBengestaltung auf die 
Vorhalle konzentriert, wahrend das Mauerwerk, das die eigentliche Kirche um- 
kleidet, in strengster Einfachheit bleibt (s. Bd. XIV, Abb. 162, 163). Der ur- 
spriingliche Bau der Madeleine-Kirche, ein griechischer Tempel von Pierre 
Contant d’Yvri (der in der napoleonischen Zeit durch eine neue, groBartigere 
Anlage ersetzt wurde), bildet die 4uBerste Spitze dieser in sklavische Antiken- 
nachahmung miindenden Bewegung. 


x 


In der franzdsischen Malerei erkennen wir die gleiche Entwicklung. Die 
Reprasentationskunst des 17. Jahrhunderts, der groBartige und feierliche Auf- 
bau der damals beliebten allegorischen Kompositionen, dem auch die aus einem 
freieren malerischen Gefiihl erwachsene Landschaft der Poussin und Claude 
Lorrain sich beugte — sie entsprechen nicht mehr dem gelésten Lebensgefiihl 
der neuen Zeit. Das Heroische, Pomphafte verliert seine Geltung. Man will auch 
im gemalten Bilde eine leichtere Welt vor sich sehen. Die groBen Formate 
werden nicht mehr bevorzugt; man liebt das Kleine, Zierliche — darum konnte 
sich auch der Kunstzweig der Miniaturen entwickeln. Biblische Stoffe, religidse 
Themata treten zuriick. In der Epoche, da man skeptisch an allen Autoritaten 
riittelt und die Zeit der Aufklarung von langer Hand die Revolution vor- 
bereitet, greift man unverzagt zur Ungebundenheit heidnischen Lebensgenus- 
ses. Aber auch die Schilderung der Liebe wandelt sich von Grund aus. Sie wird 
nicht mehr als die groBe Leidenschaft dargestellt, die den Menschen im tiefsten 
aufriittelt, auch nicht mehr als die derbe, zupackende Sinnenlust, mit der bei 
Rubens Faune und Satyrn nach rundlich-feisten Weibern greifen, sondern als 
das zierliche Spiel schwarmerischer Galanterie. Wie die Menschen selbst, wan- 
deln sich ihre Bildnisse. Die hohen Herren, die Fiirsten, Machthaber und Titel- 
trager, erscheinen nicht mehr als unnahbare Gétter in wolkiger Allongeperiicke, 
sondern als gepflegte, elegante Manner des Salons. Ihre Frauen sind nicht mehr 
gewichtige Personen, die den Beschauer kiihl und streng anblicken, sondern 
liebenswerte Gefahrtinnen des Lebens, gewohnt, da8 man ihnen den Hof macht. 
Die Kunst der Portraits, die uns von dieser veranderten Gesellschaft Bericht 
geben, steht auf sehr hoher Stufe (Abb. 164, 181, 210, 219—221, 239, 240). 

Der Grundgedanke ist hier wiederum die Sehnsucht nach Freiheit und Na- 
tiirlichkeit. So treten unmittelbar neben die Abbilder einer Gesellschaft der 
dauBersten Lebensverfeinerung, die dem zierlichen Schnorkelstil der Rokoko- 
Innendekoration entsprechen, Erzeugnisse des aufrichtigen Realismus, der 
seine Vorlaufer aus dem 17. Jahrhundert weit hinter sich laBt. Niemals vorher 
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hat man die einfachsten Erscheinungen des gegenwartigen Daseins und der 
umgebenden Wirklichkeit mit solcher Ehrlichkeit und betonten Schlichtheit 
dargestellt. Je weiter das Jahrhundert vorriickt, umso tiefer fassen diese natu- 
ralistischen Neigungen:Wurzel (Abb. 176, 209, 222). Sie werden gefordert durch 
das Emporsteigen der biirgerlichen Schichten im sozialen Gefiige des Staats- 
wesens. Neben der aristokratischen Portratkunst, die bei aller grundsatzlichen 
Verdnderung doch noch durch allerlei Faden mit der Vergangenheit verpunden 
bleibt, entfaltet sich eine biirgerliche Bildnismalerei, die in ihrer ganzen Auf- 
fassung des Menschenproblems, im 4uBeren Arrangement, in der Wahl und dem 
Vortrag der Farben neue Gesetze schafft. Die Linien der Doppelentwicklung, die 
auf solche Weise sich wiederum vor uns ausbreiten, gehen seltsam durcheinander. 
Wir haben nichi, wie es dem heutigen Blick zunachst scheinen kénnte, ein Gegen- 
einander vor uns, sondern ein friedliches Nebeneinander zweier Vorstellungs- 
arten, die sich gemeinsam als Kinder des groBen und allgemeinen Freiheits- 
willens betrachten und es darum auch als selbstverstandlich ansehen, daB Ein- 
fliisse und Befruchtungen hin und her gehen. 

Die Einheit der vielgestaltigen Bewegung wird ungemein deutlich im kiinst- 
lerischen Werke des Meisters, den wir als den Inbegriff der Kunst- und Kultur- 
vorstellung betrachten, die wir mit dem Namen des Rokoko verbinden. Antoine 
Watteau kam aus den Niederlanden nach Paris. Er war von Hause aus nicht 
so sehr ein Franzose als ein Sohn des flandrischen Landes, das eben erst durch 
Ludwig XIV. erobert und zu einer franzésischen Provinz gemacht worden war. 
In seiner Jugend hatte er die Werke der alteren flamischen Schule, des Rubens 
und vor allem des Teniers, eifrig studiert und von ihnen nicht nur den sinn- 
lichen Schmelz der Farbe, die Fertigkeit in der Komposition figurenreicher 
Gruppen tibernommen. Soldaten-, Marketender-, vor allem Bauernbilder sind 
es, mit denen er debiitierte. Er spiegelte das, was er rings vor sich sah, denn es 
war die Zeit des spanischen Erbfolgekrieges, und die Niederlande waren der 
Tummelplatz bunten soldatischen Treibens (Abb. 150). Die einheimische Tradi- 
tion, die er mit seinen Bauernszenen fortsetzte, hat Watteau auch spater nicht 
verleugnet. Namentlich in den Zeichnungen kommt das zum Ausdruck, die in 
héchster Meisterschaft Personen des Alltags mit ihren Kostiimen und charak- 
teristischen Bewegungen aus einer beispiellosen Scharfe und Sicherheit des 
Sehens wiedergeben. Man muB oft an Menzel vor diesen Blattern denken, deren 
Spitze die beriihmte Rotelzeichnung des Messerschleifers im Louvre (Abb. 162) 
bildet. Watteau gehért zu den ersten, die den biirgerlichen Alltag, die einfache 
Realitat des Volkes nicht nur ohne Verschénerung und Uberschminkung, son- 
dern mit dem ernsten Blick und Mitempfinden eines aufsteigenden sozialen 
Gewissens betrachteten und wiederzugeben suchten. 

Die flamische Erbschaft spielt auch noch in die friihesten Gemalde der Pariser 
Zeit hinein. Zwar die Gestalten, die immer schon schlichter und auch ein 
wenig gepflegter dreinschauten als die der Teniers-Schule mit ihrer absichtlich- 
humorvoll unterstrichenen Plumpheit, gleiten bald nach der Ankunft in der 
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Hauptstadt in eine stadtische und franzdsische Haltung. Doch die Art, wie sie 
auftreten, landliche Tanze beginnen, spazieren gehen oder eine Gondelfahrt 
unternehmen, und die landschaftliche Szenerie, von der sie sich abheben, 
erinnern noch an das Flamland der Jugend. Aber dann ergreift den Maler der 
Zauber, der von der Hauptstadt des Geschmacks und der Eleganz auf ihn iiber- 
strémt. Aus kleinen und engen Verhiltnissen kam er, der Sohn eines Dach- 
deckers in Valenciennes, der vom Vater eigentlich zum Zimmermann bestimmt 
worden war, an die Seine. Miihselig schlug er sich anfanglich in Paris durch, 
indem er fiir einen kleinen Handler Kopien fertigte, dann in Claude Gillots 
Atelier Hilfe leistete. Ein armer Teufel, und ein haBlicher, kranklicher Bursche 
dazu, so trat er vor die Welt des hellsten Glanzes und der iippigsten Verschwen- 
dung. Er war zu armlich und zu scheu, um in sie einzutreten. Was immer er 
geschildert hat an lockenden Bildern eines verschwenderischen, sorgenlosen 
Daseins, einer verbuhlten Atmosphare tandelnder Liebesspiele — er hat es 
nicht erlebt, kaum gesehen, nur getraumt und geahnt. Er hat auch die Pariser 
Gesellschaft und den franzésischen Hof in den ersten beiden Jahrzehnten nach 
1700 durchaus nicht treulich wiedergegeben oder wiedergeben wollen. Auf 
eine gefallige Darstellung des aristokratischen Treibens seiner Gegenwart ging 
er nicht aus. Der Mann, der das ganze Rokoko in seiner Lebensarbeit zu be- 
schlieBen scheint, gehorte den Daten nach im Grunde noch durchaus der Epoche 
Ludwigs XIV. an und ragte nur mit seinen letzten sechs Jahren in die Regent- 
schaft hinein. Aber die traumerischen Visionen und sehnsuchtsvollen Phan- 
tasien, die er mit Farben dichtete, verwandelten die Menschen jener Jahre 
bereits in die Gestalt, die die franzdsische und mit ihr die europdische Gesell- 
schaft in den folgenden Jahrzehnten annehmen sollte. Mit dem prophetischen 
Blick des Genies sah er die kommende Zeit voraus; so sehr, daB das Kostiim 
der Frauen auf seinen Bildern, das gar nicht der Tracht von Watteaus Gegen- 
wart entsprach, sondern seiner Erfindung entstammte, zehn Jahre nach seinem 
Tode, um 1730, tatsachlich die allgemeine Mode von Frankreich und damit der 
ganzen Zivilisierten Welt wurde. Niemals ist er selbst ein froher und raffinierter 
GenieBer gewesen, der auf galante Abenteuer ging, sondern er blieb ein Mann, 
der sich in inneren und 4uBeren Kampfen verzehrte, der ernst und griiblerisch 
in die Welt sah, der die Einsamkeit suchte, dessen schwachlicher Kérper von 
Leiden geplagt wurde, die ihn dann als SiebenunddreiBigjahrigen schon zu den 
Schatten hinabrissen. Erst wenn wir uns dies vergegenwartigen, verstehen wir 
den tiefen Sinn und Gehalt dieser ,,Fétes galantes‘‘, die Watteau so gern malte, 
dieser Friihstiicke im Freien, dieser Szenen musizierender junger Menschen und 
entziickter Kurmacher, dieser landlichen, arkadischen Schafermaskeraden, 
dieses zarten Komédienspiels tandelnder Kavaliere und Demoiselles und des 
anderen Komédienspiels der Schauspieler, die den vornehmen Herren die Zeit 
vertreiben; wir fithlen, daB hier ein Geist, der die Problematik und die Ratsel 
des Lebens im Innersten spiirte, sich durch die ertraumten Spiele seiner Kunst 
davon zu befreien suchte (Abb. 151 ff). Eine Leichtigkeit, Grazie und Heiterkeit 
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begegnen uns, die nicht aus Lebensleichtsinn und seelischer Leere, sondern auf 
dem Grunde tiefster Lebenserkenntnis erwachsen war. Wir kennen aus einer an- 
deren Kunst den gréBten Meister, der diesen ergreifenden und befreienden Weg 
ging: Mozart. Mit ihm ist Watteau zu vergleichen. Wie in Mozarts Melodien tént 
hier hinter der gelésten Heiterkeit eine heimliche Glocke tiefen Klanges, auf die 
wir Iauschen. Watteau hat gern eine Figur der von Italien nach Frankreich tiber- 
pflanzten Komédie seiner Zeit gemalt: den tappischen Gilles, die Pierrotgestalt 
in weiBem Kostiim, mit der weiBen Kappe iiber dem Kopf, auf der dann erst 
der Hut sitzt — am schénsten in dem kostbaren Bilde des Louvre, wo Gilles 
frontal vor uns tritt, nicht als der Faxenmacher, der die Menge amiisieren will, 
sondern wie er dastehen mag, wenn er seine Pflicht absolviert hat und, in der 
Reaktion gegen seine ClownspaBe, die Tragik seines Berufes erniichtert, er- 
schiittert, hilflos fiihlt (Taf. IV). Die Figur wachst ins Monumentale und steht da 
wie eine Verkérperung von Watteaus Kunst iiberhaupt. Wenn er den bezaubern- 
den Schmelz seiner Farben, die aus den satten und vollen Akkorden der 
Louis XIV-Zeit sich in gedampfte und blassere Téne verwandeln, die zarten, 
wohlabgestimmten Uberginge der landschaftlichen Hintergriinde auf die Lein- 
wand bringt, wenn er die intime Stimmung nutzt, die er von den Niederlandern 
gelernt hat, und diese Uberlieferung durch den malerischen Geschmack der 
verfeinerten franzdsischen Kultur zu véllig neuen Harmonien emporhebt, so 
sucht er in diesen Poesien seiner Palette die Befreiung aus der Enge seines 
Alltags. Dabei kann er auf Gipfel steigen, wo wahrlich die ganze kleinliche 
Welt, die ihn, die uns alle umfangen halt, in Triimmer sinkt. 


Solchen Gipfel bedeutet das ,, Débarquement pour Cythére“, das ihn in den 
geheiligten Kreis der Pariser Akademie brachte, die wundervolle Komposition, 
die uns in mehreren Fassungen tiberliefert ist (Abb. 154). In der Fahrt nach dem 
Eiland der Liebe gibt Watteau der Sehnsucht seiner Seele berauschenden Aus- 
druck. Eine Fille von Figuren, ein wahres Gedrange verliebter, seliger Menschen, 
wird aufgeboten, um diesen Zug in eine Welt darzustellen, die frei von Sorgen 
ist, die als ein neues Paradies begliickte Paare aufnimmt. Im Louvre ist es eine 
Barke, die sie alle zu der Liebesinsel tragen soll. In dem Berliner Bilde ein zau- 
berhaftes Segelboot, dessen ragender Mast aus dem Grunde emporragt, wo wir 
uns das laue Wasser einer traumhaften Bucht zu denken haben. Tanzende 
Amoretten begleiten die Verliebten in einer rhythmischen Kette, die hoch und 
luftig aufsteigt. Die Gruppen des Vordergrundes verfolgen den begliickenden 
Weg des Liebesspiels, von der Werbung, der Huldigung, der Uberredung bis 
zu dem EntschluB, in das selige Land zu ziehen, wo nichts als siiBe Torheit 
den Tag der Menschen ausfiillt. Das alles ist bestimmt von zartester, grazidse- 
ster Bewegung, von einem weichen Rhythmus welliger Linien, und prangt in 
der holden Glorie einer weise gebandigten Buntheit. Oder eine ,,Gesellschaft im 
Frejen“ (Abb. 153) vereint eine ahnliche Schar von Menschen, die von Arbeit und 
Not nichts wissen — sie schaffen sich in den sanften Schatten des Parks, der 
sie aufgenommen, selbst ihr Cythere. Oft schimmert ein delikates Bukett 
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von Farben. In der ,,Franzésischen Komédie“ stehen die Figuren gegen die 
natirliche Dekoration gelblichen und rotbraunen Laubwerks. Mit dunkel- 
blauem Rock tritt eine Menuett-Tanzerin herein. Dieser dort im hellblauem 
Mantel tragt einen Kécher, als wolle er den Apollo darstellen. Ein anderer, 
in grauvioletter Tracht, ist als Bacchus charakterisiert. Oder das Nacht- 
bild der , ,Italienischen Komédie“ erscheint (Abb. 157). Einer halt eine Fackel, 
deren gelbliche Lichter auf die Schauspielergruppe fallen. Pierrot spielt die 
Laute. Colombine neben ihm hat sich in ein gelbes Kleid mit hellen blauen 
Streifen gesteckt. Zur Seite, in grauschwarzem Kostiim, der ,,Dottore di 
Bologna“. Harlekin fehlt nicht, in blau und rot gemusterter Tracht. Und 
Scapin und Brighella tauchen auf, die ganze Schar der typischen Gestalten, 
tiber die, nach den Seiten zu verdammernd, das kiinstliche Licht der Fackel 
streift. Ein andermal herrscht gedampfte, matte Haltung der Tone, daB man 
an Gobelins denkt, deren Reiz in dem feinen Klang ein wenig verschossener 
Farben ruht. Wie eine gliickliche Vision erscheint die Szenerie. Man sitzt auf 
einer Bank, unterhalt sich, flirtet, treibt Musik — ein Paar halt sich abseits 
und versucht sich im Tanz — ein anderes hat sich gefunden und nimmt im 
Hintergrunde den Weg in das heimliche Dunkel der Baumschatten. 

Doch neben diesem Watteau, der eine unwirkliche Welt beschwort, die steife 
Grandezza der friiheren Epoche in liebenswiirdige Grazie auflést und uner- 
schépflich scheint in der Erfindung von Szenen der Verliebtheit, der galanten 
Abenteuer — mehr als 500 GemAlde seiner Hand wurden von eifrigen Stechern 
nachgebildet —, blieb der Realist Watteau lebendig, der allem Parisertum 
zum Trotz seine niederlandischen Ahnen nicht vergaB. Gerade zum SchluB 
seiner kurzen Erdenwanderung erwachen die Neigungen der Jugend noch ein- 
mal. Freilich wird dabei doch auch der Weg erkennbar, den er in den Jahr- 
zehnten der Zwischenzeit gegangen war: das ,,Schild des Kunsthandlers Ger- 
saint“, das aus der Wirklichkeit der umgebenden Welt geboren war, ist zu- 
gleich ein Dokument jener Gesellschaft, deren Feste und Vergniigungen er in 
eine ideale Sphare emporgehoben hatte. Dies groBe Bild, seinen Hauptwerken 
zugehérig, ist vermutlich des Meisters letzte Arbeit gewesen; wenige Monate 
nach seiner Vollendung wurde Watteau von der Unruhe seines Innern, von 
der Krankheit, die an seinem Koérper fraB, erlést (Abb. 160, 161). 

Ob das ,,Firmenschild‘‘ — das wunderbarste, das je ein Kunsthandler fiihren 
durfte — aus einer Bestellung erwuchs, der sich der Kiinstler aus Not nicht 
entziehen konnte, ob es ein Geschenk an den befreundeten Handler gewesen, 
oder ob es eine Flucht aus der Amorettenluft seiner Tanze, Komédien, Konzerte 
und Spielereien in die unmittelbar angeschaute Realitat des Alltags, der Stadt 
Paris war, 14Bt sich nicht entscheiden. Doch bedeutsam steht dies Werk der 
Freude am Tatsachlichen, Nichterfundenen, am Ende seines Wirkens. Das 
urspriinglich sehr breite GemAlde ist friihzeitig in die beiden Teile zerschnitten 
worden, die heute in Berlin bewahrt werden, wohin sie mit den zahlreichen 
Pariser Ankaufen Friedrichs des GroBen gelangten. Die Trennung, aus welchem 
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Grunde immer sie geschah, war nicht ohne Sinn. Denn die beiden Teile stellen, 
wenngleich sich die Szenen hier wie dort in demselben Raum, in dem mit Bil- 
dern und anderen Kunstwerken vollgestopften Laden des Kunsthandlers ab- 
spielen, getrennte Vorgange dar. Links der Vorhof des Heiligtums: die Packer 
bei der Arbeit, an einer Kiste hantierend, um Gemalde darin zu verstauen; an 
ihnen voriiber fiihrt ein Kavalier seine Dame in das Reich des Handlers — 
rechts die Schatzkammer selbst, die Verkauferin hinter dem Ladentisch, die 
Herren und Damen, kennerhaft die edlen Angebote priifend. Alles von Leben 
erfiillt, von einem wunderbaren Rhythmus in den auf- und absteigenden Linien 
der reichen Komposition bestimmt, der die Einzelgruppen verbindet, zwanglos 
ineinanderflieBen 14Bt. Und doch im Aufbau der Szenerie, der um der starkeren 
Wirkung willen die StraBenmauer des Kunstladens niederreiBt, wiederum ein 
malerisches Zauberspiel, das von der Wahrheit des Lebens lediglich den An- 
laB empfangen hat. 

Einen ganzen Strom von Kiinstlern, die seinen FuBtapfen folgten, zog 
Watteau hinter sich her. Sie haben den Namen ihres Fihrers in der Schatzung 
des Zeitgenossen bald verdunkelt, doch sie hielten sich durchaus an die The- 
mata, die er angeschlagen hatte. Landliche Vergniigungen, Maskenscherze, 
eine zierliche Welt gepuderter Schafer und Schaferinnen, die holde Traume 
vorgaukeln, tauchen auch auf in ihren Bildern auf. Sie setzen das groBe Werk 
der Befreiung fort, in der gelésten, allen akademisch-pedantischen Gesetzen ent- 
laufenen Komposition, in dem matten Glanz der gedampften Farben, in der 
Spiegelung einer Kulturstimmung, die sich wieder der Natur, wie sie sie ver- 
steht, in die Arme wirft. Es naht die Zeit, da auch das h6éfische Treiben eine 
sentimentale und pikante Landlichkeit annimmt, da im verschwiegenen Winkel 
des weiten Barockparks die Bauernhauschen eines ,,hameau‘‘ entstehen, zwi- 
schen denen man sich vergniigt, um der Etikette zu entfliehen. Reichen Erfolg 
erntete Nicolas Lancret, der vollig wie ein Abglanz Watteaus erscheint, wenn 
er seine heiteren und zartlichen Feste auf die vier Jahreszeiten verteilt, um seine 
Schénen bald auf junger Wiese Blumen pfliickend, bald als Schnitterinnen 
kostiimiert, bald in kleidsame Pelze gehiillt zu zeigen. Die Szenerien erhalten 
oft durch bestimmte genreartige Vorstellungen, durch ein Gedrange realisti- 
scher Gruppen, etwa beim Jahrmarkt, vor dessen Buden munteres Leben sich 
tummelt, einen besonderen Akzent (Abb. 167—174). Oft aber sind sie fast 
mit den Bildern Watteaus zu verwechseln. Jean-Baptiste Pater hat gleich- 
falls Teil an der Watteau-Welt (Abb. 177—179). Doch er findet seine eigne 
Note durch eine scharfere Herausarbeitung der Figuren, die nicht mehr so 
gobelinhaft und dekorativ mit der umgebenden Landschaft Eins werden, auch 
durch eine ungemein delikate Interieurmalerei. Paters liebenswiirdige Kunst 
erzahlt recht eigentlich von den Salons und Boudoirs der Rokokozeit, von der 
Ausstattung der Zimmer und ihren kostbaren Bibelots, von den Kostiimen 
und Geraten, den Spiegeln und Spitzen. Zugleich auch von den grazidsen 
Sitten der Zeit, von der Art ihrer Menschen, sich morgens beim Lever, 
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beim Plaudern, beim Betrachten von Kunstwerken, bei hauslicher Geselligkeit 
zu benehmen. 

Doch langsam riickte man von Watteaus Késtlichkeit ab. Er hatte Frauen 
und Kavaliere von so superber Grazie hingesetzt, wie sie nur in seinen Schwar- 
mereien lebten. Sobald man sich enger an die Wirklichkeit hielt, verlor sich 
die poetische Verklarung, und iibrig blieb eine zierliche, tandelnde, elegante, 
doch im Grunde nichtssagende Gesellschaft, die ihre Oberflachlichkeit und 
innere Leere nicht verbergen kann. Lancret und Pater versuchten noch, sich 
in der Nahe des Meisters zu halten. Aber die ,,Sittenmaler‘‘, die ihnen folgten, 
und unter denen Jean-Fran¢ois de Troys Geschmeidigkeit und Routine 
hervorsticht (Abb. 175), suchen lediglich eine treue Schilderung der Menschen 
ihrer Zeit (Abb. 208). Daher meldet sich bei ihnen, wenn sie, oft harter in 
Linien und Farben und banaler in der Darstellung, vom galanten Getriebe be- 
richten, nun auch ein Zug unterstrichener Pikanterie, der gern die Grenze der 
Liisternheit streift. Wir erkennen die Absicht, wenn Jean-Marc Nattier, der 
fiir die Seidenroben, die freien und reizvollen Frisuren, fiir alle kleinen Kiinste 
der Mode so zarten malerischen Ausdruck kennt, bei seinen Frauenportrats die 
Korper durch das Kostiim hindurch fiihlbar macht, einen Busen enthiillt, ein 
Bein wie zufallig freigibt (Abb. 164—166, Taf. V). Wir erkennen sie nicht 
minder, wenn die Santerre, Raoux, Coypel, Natoire (Abb. 163, 182, 192) 
und ihre Nebenmanner in zarten rosigen Ténen nackte und halbnackte Korper 
aus duftigen Seidenstoffen schimmern lassen. Wenn die aufsteigende Lust an 
der Beschaftigung mit der Antike die Liebespaare und amourésen Abenteuer 
der griechischen Mythologie heranzieht — Carle van Loo, der beliebte 
Portratist Ludwigs XV., in dem die Begabung einer groBen, urspriinglich 
niederlandischen Kiinstlerdynastie ihre héchste Spitze erreichte, beteiligte 
sich gern und erfolgreich an diesem Spiel (Abb. 207). Wir erkennen sie schlieB- 
lich auch vor der glanzenden Kunst Francois Bouchers, der alle diese 
kleineren Leute hinter sich 148t, indem er ihre Bemiihungen mit der Genialitat 
und dem Zauber seiner Malerei zusammenfaBt (Abb. 194ff., Taf. VIII, TX), 

Boucher ist der Erbe Watteaus in der beherrschenden Stellung innerhalb 
der franzdésischen Malerei des Zeitalters. Seine Anfange sind noch durchaus 
abhangig von dem 4lteren Meister. Die Gemalde und Skizzen dieser Friihzeit 
lassen in ihrer natiirlichen Anmut den gesunden Kern seines bedeutenden Ta- 
lents vielleicht am klarsten erkennen. Die reizvollen Studien nach der Natur 
und die auBerordentlichen Portraits, unter denen die beriihmten Bildnisse 
der Marquise von Pompadour Meisterstiicke hohen Ranges bedeuten, blieben 
auch weiterhin auf jener Linie. Doch seinen Zeitruhm verdankte Boucher vor 
allem der sinnlichen Grazie seiner Bilder von arkadischen Schafern und Scha- 
ferinnen, von Géttinnen, Nymphen und allegorischem Gelichter aller Art, dessen 
siiBe und elegante Zierlichkeit schon in Verziertheit ausartet und sich in schwel- 
gerischen Nacktheiten, im aufrauschenden Begleitspiel der Amoretten, in 
iippigem und pikantem Arrangement nicht genug tun kann. Die erotischen 
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Vergniigungen und auch die lasterhaften Entartungen der Régence und des be- ~ 
ginnenden Zeitalters Ludwigs XV., dies verfeinerte, unersdttliche GenuBleben 
héfischer und aristokratischer Zirkel, die noch nichts von der Sintflut der Re- 
volution ahnen, spiegelt sich in diesen Bildern von heimlichen Stunden ver- 
liebter Paare, von schénen Schaferinnen, die im Waldschatten ruhen und im 
Schlafe von ihrem Galan iiberrascht werden, von der Geburt, der Toilette, dem 
Triumph, den Seitenspriingen der Dame Venus, von den Geheimnissen anderer 
olympischer Herrschaften, der Diana, der Aurora, der Thetis, des Amor. Ver- 
fiihrungen und Entfiihrungen spielen hier eine groBe Rolle. Es ist eine unerhort 
geschickte, von groBem Kénnen getragene Malerei, die jeder Bewegung, jedem 
zarten und leuchtenden Schimmer verfiihrerischer Farben, jeder schnérkelhaften 
Schwingung iippig-weicher Kompositionen gewachsen ist. Ein untriiglicher 
Geschmack bewahrt sie vor dem Ausgleiten, so sehr wir Puderstaub und 
Schminke zu spiiren vermeinen. Bouchers ganzes Lebenswerk ist eine Huldigung 
vor der weiblichen Schénheit gewesen. Der Esprit des Rokoko hat diese Bilder 
gesegnet. Keine plumpe Nuditat prallt uns entgegen; schlanke, noch nicht voll 
erbliihte, doch schon wissende Kérper besitzen diese G6ttinnen und Nymphen. 
Ein Klang von Lautenspiel und Menuett-Musik umtént sie. Das entfernt sie 
weit und grundsatzlich von der derben Sinnlichkeit des Rubens und seiner 
Flamen, von den stolzen Frauenakten der Renaissance. Alles bei Boucher 
ist ein lachelnder Reiz des Schwarmerischen, des raffinierten Verhiillens und 
Enthiillens, der seiner kiinstlerischen Zucht jedoch so sicher ist, das er alles 
wagen kann, ohne den Anstand zu verletzen. 

Fast ist Bouchers Schiiler Jean-Honoré Fragonard seinem Lehrer und 
Meister an malerischem und dekorativem Geschmack noch iiberlegen. Wie 
Boucher hat er landliche Motive gemalt, die er ganz einfach hielt, Kinderbilder 
von groBer Anmut geschaffen und dekorative Gemalde von liebenswiirdigster, 
anmutigster Leichtigkeit. Fragonard ist ein Zauberer, der mit dem ganzen 
Arsenal der Rokokodekoration, mit Schaferinnen, Géttinnen, Nymphen, Amo- 
retten, rosigen Wélkchen, gebauschten Seidenstoffen nach Gefallen zu wirt- 
schaften wei. Die launischen Kurven und Schnérkel der Umrahmungen im 
Stil der Zeit, in die er solche schmiickenden Malereien gern spannt, bilden mit 
ihnen eine Einheit. Die Schwingungen und Windungen ihrer abstrakten Form- 
elemente kehren wieder im Aufbau der duftigen Kompositionen. Die hellen, 
mit sicherem Geschmack verteilten Farben stimmten zu den blassen Seiden- 
beztigen der Polstermébel, zu dem vergoldeten Gitterwerk, das ringsum griiBte, 
zu den Bronzebeschlagen der Tische und Konsolen. Die geistreiche und kokette 
Kultur der Epoche fand hier einen nie verlegenen Propheten. Fragonards Land- 
schaften und Portrats sind Meisterstiicke einer gediegenen Schulung, die sich 
in vollige Leichtigkeit des Handwerks aufgelést hat. Diese Malerei war so 
grundfranzésisch, daB die Einfliisse ihrer nervésen, doch gehaltenen Beweglich- 
keit, ihrer farbigen, oft sii8en Delikatesse fiir alle Zeiten sich im Lande lebendig 
hielten und in den Zeiten des Impressionismus, namentlich bei Renoir, ja dariiber 
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hinaus bis in die Gegenwart spiirbar geblieben sind. Der Ruhm und groBe Erfolg 
Fragonards aber wurden noch mehr jene pikanten Szenen, mit denen sein Name 
verbunden blieb, diese Bilder badender Schénen, neugieriger Madchen am 
Liebesbrunnen, diese ungenierten Darstellungen galanter Geheimnisse, bei 
denen das Bett keine geringe Rolle spielt. Er fnalte den ,,Riegel‘‘, den der Ver- 
fiihrer im Schlafgemach sachte vor die Tiire schiebt, den ,,Schrank‘‘, in dem 
der versteckte Liebhaber gefunden wird, und die beriihmte ,,Schaukel‘‘ der 
Wallace Collection, in der das gewagteste Thema noch mit so viel Geist behandelt 
ist, daB man sich der Unanstandigkeit kaum bewuBt wird (Abb. 223—230, 
Taf. XV—XVII). 

Jean-Baptiste Greuze erinnert in seinen sinnlich schwarmerischen Mad- 
chengestalten mit den feucht schimmernden Augen noch an Boucher. Doch er 
legte dann den Weg zur Natur und zur Einfachheit des Lebens zuriick. Mehr 
als das: er wurde ein Moralist, und hatte die Genugtuung, da8 Diderot, der 
anerkannte Richter des guten Geschmacks, der von Boucher abriickte, ihn, 
Greuze, als den Mann der Zeit feierte. Freilich, die tugendhafte Gesinnung und 
die Sehnsucht, den Geboten der Natur zu gehorchen, erscheint bei ihm ebenso 
parfiimiert, sentimental und mit sanfter Heuchelei durchsetzt wie das , landliche 
Treiben“ des Hofstaats der Marie-Antoinette in den Dorfhauschen bei Klein- 
Trianon. Man spielte dort wohl mit Lammern und Ziegen, setzte sich breit- 
krempige Strohhiite wie die Schaferinnen auf die sorgsam getiirmte Frisur, doch 
die ganze Naturschwarmerei bedeutete im Grunde nichts als ein neues Spiel 
einer dekadenten Gesellschaft. Man trieb unter der Hiille der Einfachheit 
unerhérten Luxus, und im ,,Dérfchen“ bestand ein ganzes Gebaude aus einzel- 
nen Kiichen fiir die kalten Speisen, fiir die Pasteten, die Ragouts, die Torten, 
die Braten und so fort. Diese verzierte Pseudonatur, die von innerlicher Un- 
wahrheit gestempelt war, freilich selbst unter der Schminke den ungeheuren 
Einflu8 der Lehre Rousseaus offenbarte, lebte auch in den biirgerlichen Sitten- 
bildern des Greuze, auf denen Verlobung im Bauernhause gefeiert wird, der 
Vater mit dramatischem Pathos den ungeratenen Sohn verflucht, den leicht- 
fertigen Miittern, die ihre Kinder der Amme iiberlassen, ins Gewissen geredet 
wird. Die Empfindsamkeit meldet sich zum Worte, die Tugend will gefeiert 
werden — wir fiihlen, wie die Abrechnung mit den Raffinements und Lastern 
der entarteten héfischen und aristokratischen Sippen naht. Doch bei Greuze 
erscheint das alles vorlaufig noch affektiert und auBerlich. Er sollte freilich 
spater die Schrecken der Jahre erleben, in denen die Abrechnung wirklich ein- 
trat (Abb. 212—218, Taf. XIII). 

Ohne moralisch-genrehafte Zuspitzung aber fand ein anderer den Weg zur 
Natur: Jean-Baptiste-Siméon Chardin, der, noch von den Niederlandern 
angeregt, eine kostbare Kunst der Stilleben- und Interieurmalerei entfaltete 
und in der Delikatesse seiner Farben sich schon unmittelbar mit dem Ge- 
schmack des folgenden Jahrhunderts beriihrte. Neben dieser ganzen einher- 
tanzelnden Schar der ,,geschminkten Puppenmaler‘‘, wie der junge Goethe in 
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StraBburg sagte, ist Chardin ein Schilderer wahrhafter Schlichtheit, zugleich 
ein Maler, der nichts sucht, als die Einfachheit hauslicher Szenen, biirgerlicher 
Kreise in der Sprache einer ernsten, warm verschmolzenen Farbigkeit dar- 
zustellen. Das Rosa, das Himmelblau, der Goldschimmer der anderen lockt ihn 
nicht. Aus den Halbschatten seiner Stuben leuchten gedampfte, kiihle Akkorde, 
bei denen ein Grau, ein zartes Gelb, ein mattes Griin, ein silbriger Klang die 
Melodie bestimmen. So malt er seine Kiichenstiicke, seine Kinderstuben, in. 
denen sorgende Miitter liebevoll und ohne Phrasen sich mit ihren Kleinen be- 
schaftigen. Chardin hat zuerst das Kind der aufsteigenden modernen Welt 
erfaBt, das er in Wahrheit als ein unschuldiges Wesen schilderte, reizend, zum 
Liebhaben, und zugleich ergreifend in seiner Miniaturgestalt — doch ohne daB 
sentimental betont wird, iiber diesen Heranwachsenden schwebe schon das 
Schicksal der GroBen. Kein Nebenklang siiBer Niedlichkeit ist um seine Knaben, 
keine versteckte Liisternheit um Chardins kleine Madchen. Hier ist das Reich 
des Biirgers, der langsam und ohne viel Aufhebens davon zu machen, sein 
Recht auf die kulturelle Fiihrung in der neuen Zeit anmeldet. Der realistische, 
ganz der Natur und Wirklichkeit hingegebene Sinn des Rokokozeitalters findet 
hier seinen edelsten Ausdruck in einer Kunst, die das handwerkliche Erbe der 
zierlichen Meister tibernimmt, um es mit einem beispiellosen Sinn fiir die Harmo- 
nien sorgsam abgestimmter Tonwerte zu vollig neuen Wirkungen zu nutzen 
(Abb. 183—1091, Taf. VII). 

Die Landschaft spielt nach Watteau und seinem Kreise nur eine bescheidene 
Rolle. Sie verband sich am liebsten mit der Architekturmalerei und mit der 
Darstellung der gepflegten Parks, wobei die beliebten statuenreichen Terrassen, 
die Freundschaftstempel, Teepavillons und sentimentalen kiinstlichen Ruinen 
nicht fehlen diirfen. Der bedeutendste Kiinstler dieser Richtung ist Hubert 
Robert, der als Zeichner der kéniglichen Garten in solchem Motivenkreise 
besonders heimisch war und den Ehrennamen ,,Robert des Ruines‘‘ erhielt 
(Abb. 231—233). Von dem Ansehen, das er weithin genoB, legen die zahlreichen 
Bilder, die man in RuBland von ihm findet, Zeugnis ab. Die groBe Katharina 
sammelte sie mit Vorliebe — heute sieht man sie, aus den Schléssern hervor- 
geholt, in dem zu einer Erweiterung der Eremitage gewordenen Winterpalais 
von Leningrad. Der Einladung Katharinas ins Zarenreich folgte Robert freilich 
nicht ; dagegen ging Nattiers Schwiegersohn Louis Tocqué nach RuBland und 
begriindete am Hofe von St. Petersburg jene Rokoko-Tradition, die in der 
Kunstgeschichte des Ostreiches bis zu den eleganten Modernen Somoff und 
Seroff lebendig geblieben ist (Abb. 180). 

Das Portrat, zu dessen vielbeschaftigten Meistern Tocqué zahlte, muBte in 
einer Epoche der heiteren Freude am GenuB des Daseins, der Frauenherrschaft, 
der unbefangenen und eitlen Selbstbespiegelung eine hervorragende Rolle 
spielen. Aber die schwere Olfarbe schien vielfach zu massiv und in ihrem Glanz 
zu fettig, um den grazilen Erscheinungen beider Geschlechter gerecht zu werden, 
die im Bildnis den Ausdruck ihrer beweglichen und leichten Anmut finden 
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wollten. Keine Technik konnte diesen Forderungen besser entgegenkommen 
als der Trockenstift des Pastells, der die Farben wie bunten Puder auf den 
-Karton setzt. Eine Frau ist es, die den Mannern hier fiihrend voranging: 
Rosalba Carriera, die Venezianerin (Abb. 494). Das Verfahren, das man 
friiher nur gelegentlich benutzte, setzte sie zuerst in alle Ehren ein. Als eine 
Schilerin ihres Schwagers Giovanni Antonio Pellegrini gehért sie ganz der 
liebenswiirdigen und beschwingten Schule an, die sich im 18. Jahrhundert als 
glanzende Nachbliite der groBen Kunst Venedigs entfaltete. Auf ihrem Wander- 
leben, das sie iiber manche italienische Héfe, spater zu langerem Aufenthalt 
nach Wien fiihrte, machte sie auch Station in Paris, wo die gefallige Eleganz 
ihrer Portrats Aufsehen machte. Die Routine, mit der die Carriera in kleinen 
Bildchen, die sich hingehaucht und anspruchslos gaben, namentlich die Frauen 
ihrer Zeit zu malen wuBte, in: koketter Haltung, in erlesenen Kostiimen, mit 
milchzartem Teint und leuchtenden ,,Glutaugen“, ist erstaunlich. Allein die 
Dresdener Galerie bewahrt nicht weniger als 157 Pastelle ihrer Hand, dar- 
unter auch allegorische und mythologische Darstellungen und adrett ausge- 
fiihrte Miniaturen. 

Der Beweis, daB sich mit dem Buntstift das Atherische, Geistreiche der Er- 
scheinung, das man damals so gern hervorkehrte und betont sah, besonders 
sprechend wiedergeben lieB, war damit geliefert. Venedig, das mit solcher Be- 
geisterung die Kultur des gesellschaftlichen Lebens von Parisnachahmte, stattete 
mit dieser weithin wirkenden Anregung Frankreich seinen Dank ab. Unmittel- 
bar von Rosalba Carriera beeinfluBt zeigt sich Maurice-QuentindeLa Tour, 
der beriihmte, auBerordentlich erfolgreiche Pastellportratist aus St. Quentin, 
der die Art der Italienerin vertiefte und die Technik noch starkerer Wirkungen 
fahig machte (Abb. 205, 206, Taf. XI). La Tour war in seiner Jugend, wie zahl- 
reiche seiner Landsleute, nach London gewandert, wo damals noch immer der 
starke Portratbedarf, wie zu Zeiten Holbeins und van Dycks, von Auslandern 
gedeckt werden muBte, die dafiir von der charaktervollen Auspragung der eng- 
lischen Menschen fiir ihr Fach viel gewannen. Auch La Tour genoB die Vorteile 
dieser Anregungen, die seinen Blick fiir die individuelle Stempelung der Gesichter 
scharften und seine handwerkliche Sicherheit erhéhten. Die Hauptmasse seiner 
Portrats, bis zum Weltkriege im Museum von St. Quentin aufbewahrt, von wo 
die Deutschen sie wahrend der dauernden BeschieBungen der Stadt nach Mau- 
beuge retteten, ist gegenwartig im Louvre mit den dort befindlichen Schatzen zu 
einer késtlichen Sondersammlung vereinigt. Es sind Meisterstiicke der Charak- 
teristik. Erinnert der Kiinstler selbst in den Bildnissen, die wir von seiner eignen 
Hand und von anderen besitzen, ein wenig an Voltaire, so hat er auch seinen 
Modellen gern das ironische Lacheln mit auf den Weg gegeben, das in der Zeit des 
Esprits, der malitiésen Bemerkungen hoch im Kurse stand. La Tour hatte in 
Paris unermeBlichen Zulauf. Alles wollte von ibm gemalt sein, die Herren und 
Damen der Aristokratie, die Gelehrten, die groBmachtigen Minister, die Geist- 
lichen, die bei ihm sehr weltlich dreinschauen, und vor allem die mannlichen und 
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-weiblichen Mitglieder der kéniglichen Biihne und des Balletts, unter denen sich . 

der Maler das Objekt seiner grazidésesten Portrats, seine Geliebte, suchte. Man 
glaubt es gern, wenn man die iiberraschende Ahnlichkeit seiner Arbeiten 
riihmen hért. Es kam vor, daB andere Kiinstler Portratauftrage in der Weise 
erfiillten, daB sie ein Gemilde des La Tour zur Vorlage nahmen. So flossen ihm 
ungewohnliche Reichtiimer zu. Das Ende aber war bei ihm so triibe wie bei der 
Carriera: beide starben in geistiger Umnachtung. . 

Als Pastellmaler auBerordentlich geschatzt war zu gleicher Zeit Jean- 
Baptiste Perronneau, auch er mit der Welt der Kiinstler besonders vertraut 
(Abb. 211). Er war zugleich ein Stecher von Ruf, der nach Gemalden und Bild- 
werken vielbegehrte Blatter schuf. GréBere Erfolgenochheimste Jean-Etienne 
Liotard ein, der aus seiner Vaterstadt Genf nach Paris kam. Ein Welt- und 
Menschenkenner, der alle Lander Europas bereist und ebenfalls in London bei 
wiederholtem Aufenthalt sich geiibt hatte, wurde er der Portratist der inter- 
nationalen Fiirstengesellschaft seines Zeitalters. Liotards Hand war tiberaus 
geschickt ; fiir Porzellan, fiir Glas, fiir Email wuBte er zu malen. Aber das Pastell 
war sein Liebling. Weit iiber alle Arbeiten, die er in dieser sicher beherrschten 
Manier fertigte, wurdesein liebenswiirdiges Bildchen des Wiener Stubenmadchens 
beriihmt, das unter dem Namen des ,,Chokoladenmadchens“ in der Dresdener 
Galerie hangt und seit anderthalb Jahrhunderten in unzahligen Reproduktio- 
nen verbreitet worden ist (Abb. 202, 204, Taf. X). 

Die Schlichtheit dieses Dresdener Bildes, die von fern an Chardin denken 
laBt, zeigt die Pastellmalerei ernster geworden, dem tandelnden Witz und dem 
fliichtigen Schmelz der friiheren Jahrzehnte bereits entwachsen. Der Ruf zur 
Natur hatte auch sie erreicht. Er wurde immer lauter, immer gebieterischer. 
Auch die Landlebenspielerei der geschminkten Schaferinnen mit den Schén- 
heitspflasterchen konnte ihm auf die Dauer nicht geniigen. Wie immer in der 
Kunst, verband sich geheimnisvoll eine Reaktionsbewegung der formalen An- 
schauung mit allgemeinen Bildungs- und Entwicklungstendenzen. Die un- 
gestiim einsetzende Leidenschaft fiir die Antike trifft zusammen mit der Sehn- 
sucht nach Einfachheit und Biirgerlichkeit, die nicht zuletzt durch den Blick 
auf Amerika genahrt wurde, wo der Unabhiangigkeitskrieg in den siebziger 
Jahren begann — und trifft ebenso zusammen mit dem UberdruB an dem 
Schnoérkeltum, dessen Verziertheit man allmahlich als lastig empfindet.. Die 
griechischen Formen erscheinen als die schlichteste, zugleich erhabenste und 
natirlichste kiinstlerische Gestaltung und darum als der entsprechende Aus- 
druck fiir die Stimmung der Zeit. Man glaubt sie nicht nur naher und tiefer 
kennengelernt zu haben als irgendeine friihere Epoche, was der Wahrheit ent- 
sprochen hatte: man meint vielmehr, bis zum Kern ihres Wesens und Geheim- 
nisses vorgedrungen zu sein, und fiihlt sich fahig, das klassische Zeitalter von 
Athen in seiner ganzen Reinheit und Glorie zu erneuern. Wir wissen heute, daB 
dies ein freundlicher TrugschluB war, daB der Frithklassizismus jener Jahr- 
zehnte reichlich durchsetzt blieb mit modernen franzésischen und verklingenden 
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Rokokoelementen. Die Zeitgenossen der Grimm und Diderot bis zu denen 
Winckelmanns hatten sich entriistet, wenn man ihnen dergleichen gesagt hatte; 
sie fiihlten sich als rechtmaBige Nachfolger der Freunde des Perikles. Uns 
aber ist gerade diese Mischung von antikisierenden und modernen Ziigen reiz- 
voll und teuer. Sie erzeugt den eigentiimlichen Zauber, der in der Bewegung 
ruht. Sie sorgt dafiir, daB immer der Eindruck einer organischen Entwicklung, 
eines langsamen Reifens gewahrt bleibt, daB niemals das Bild einer kiihlen 
Konstruktion entsteht, die durch ein Wissen, nicht durch ein Gefiihl An- 
regungen von auf en zu einem in der Luft schwebenden System verarbeitet. 
In dem Augenblick, wo der reife Klassizismus, wissenschaftlich begriindet, der 
antiken Formenwelt in Wahrheit michtig, iiber friihere Irrtiimer lachelnd, das 
Regiment antritt, hért die enge Verbundenheit mit dem VolksbewuBtsein auf, 
die Kunst wird eine Sache der Gelehrten, und es ist bereits der erste Schritt zu 
der verhangnisvollen Trennung von Kunst und Leben getan, die im 19. Jahr- 
hundert ihre verheerenden Wirkungen ausiiben sollte. Solange man aber das 
Griechentum nicht durch Kenntnisse erobern will, sondern vom Empfinden und 
vom Geschmack her adaptiert, solange man sich dabei, unbekiimmert oder auch | 
bewuBt, in hundert Einzelheiten einer holden Selbsttauschung hingibt, ent- 
steht ein Komplex von Kulturerscheinungen, der noch unmittelbar aus dem 
Erdreich des 18. Jahrhunderts erwachsen und nur aus seinem Geiste zu 
verstehen ist. Das Hellenentum ist zuerst nichts anderes als eine neue Maske, 
die man vorbindet, als man die des Schaferspiels abgelegt hat. Auf die baurische 
folgt eine arkadische Landlichkeit. An die Stelle der ,,bals champétres“ treten 
,anakreontische Feste‘‘, und die Tracht der Damen, die mit der Nachahmung 
von Hirtinnen und Milchmadchen gespielt hat, gibt sich nun nicht minder kokett 
»a la grecque™. 

Die Malerei folgt diesen Wegen um so eifriger, als sich hier ein ganzes Fill- 
horn neuer, unverbrauchter Motive und Effekte vor ihr ausschiittet. Unver- 
sehens gleitet sie aus der Sprache Watteaus und dem zeitgemaBen Realismus, 
der bei seinen Nachfolgern auftaucht, ins Antikisieren. Der Umschwung offen- 
bart sich zuerst im Kostiim. Greuze bereits wechselt hintiber. Seine Moralitaten 
sind in der 4uBeren Erscheinung der Figuren noch ganz Rokoko. Aber seine 
in einem Gemisch von Unschuld und sinnlichem Raffinement zum Beschauer 
oder zum Himmel aufblickenden jungen Madchen tragen bereits ein Ideal- 
kostiim nach dem neuen Geschmack. Die erbliihte Schéne, die auf Greuzes 
, Demut‘‘ vor ihrem jungfraulichen Bette kniet und die hiibschen Hande mit 
den Kndchelgriibchen zum Gebet faltet, ist in ein Nachthemd gehillt, das 
erstens die Méglichkeit gibt, einiges von ihrem Ké6rper zu zeigen, zweitens 
aber schon fast in den Falten des klassischen Chiton um ihre Glieder flieBt. So 
ward der Weg zu einer Kunst gebahnt, die nun auch in den Themen und in 
der Gestaltung der Komposition nach der Antike ausblickt. 

Der Graf Joseph-Marie Vien darfhier den Titel eines Fiihrers ftir sich in An- 
spruch nehmen. Schon sein Lehrer Charles- Joseph Natoire, der als Direktor 
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der franzésischen Akademie in Rom wirkte, huldigte dem klassischen Ideal 
(Abb. 192). Aber er steckte noch in spatbarocken Vorstellungen und fiihrte die 
Tradition nur um ein Schrittchen weiter. Erst sein Schiiler Vien, einer jiingeren 
Generation angehirig, zog die Konsequenzen. Auseiner freieren, weniger schwiils- 
tigen und weniger dekorativen Anschauung malte er seine Bilder von Dadalus 
und Ikarus, von Hektor und Andromache, vom Zorn des Achilleus. Er wurde in 
Rom Natoires Nachfolger und war der Lehrer Jacques-Louis Davids (Abb. 234), 
der das, was Vien begonnen, zum Gipfel fiihren sollte. Glanzvoller aber spiegelte 
sich die friihe Zeit der Griechenschwarmerei im Werke der Elisabeth-Louise 
Vigée, als Gattin des Malers Jean-Baptiste-Pierre Lebrun bekannt unter dem 
Namen Vigée-Lebrun (Abb. 235—238, Taf. XIX). Neben der Carriera tritt hier 
die zweite Kiinstlerin von Weltruf auf — bezeichnend genug fiir dies Zeitalter der 
Frau. Schon in sehr jungen Jahren ist das ungew6hnlich hiibsche Madchen, selbst 
eine Kiinstlertochter und Schiilerin von Greuze, eine beliebte Portratistin. Ein 
Bild wie das der Madame Molé Raymond im Louvre zeigt ihr friih erwachtes 
Geschick. Man denkt an englische Frauenportrats bei dieser Art, eine elegante 
Dame zu charakterisieren und das Kostiim der Zeit zu behandeln. In solcher, 
schon freier gehaltener Rokokotracht hat sie auch noch Marie-Antoinette und 
ihren Hofstaat gemalt. Aber bald steigt die ungliickliche K6nigin auf den Bildern 
der Vigée-Lebrun in anderer Kleidung auf. Die gebauschten Rocke verschwinden, 
die Taille wird kurz, der Rock, am liebsten weiB wie die Gewander der Marmor- 
statuen, flieBt und wallt zum Boden herab. Alle Welt kennt dies friihklassizi- 
stische Kostiim aus dem entziickenden Bilde des Louvre, auf dem die Kiinstlerin 
sich mit ihrem Téchterchen gemalt hat. Es ist ein Meisterstiick in der handwerk- 
lichen Durchfiihrung und in der Harmonie der Linienkomposition, deren Pyra- 
midenaufbau bei scheinbarer Lassigkeit schon streng dem klassizistischen Gesetz 
folgt. Die Vigée-Lebrun, deren Atelier und Salon zu einem Mittelpunkt des gesell- 
schaftlichen Lebens im pariserischen Griechenstil wurden, hat spater noch 
manche Wandlungen der Welt und des Kostiims erlebt. Sie ist weit herum- 
gekommen, hat an den Héfen von Neapel, Wien und St. Petersburg, von 
Bologna und Parma, von Dresden und Berlin, von England und Holland ge- 
arbeitet, hat dabei nach ihrer eignen Angabe tiber 650 Portrats gemalt, die Land- 
schaften und sonstigen Bilder nicht gerechnet, und ein Alter von fast neunzig 
Jahren erreicht. In den drei Banden ihrer Erinnerungen, die erst kurz vor dem 
Weltkriege in einer deutschen Ausgabe erschienen sind, hat sie von der Kunst und 
dem Leben des Zeitabschnitts, der uns hier beschaftigt, tiberaus unterhaltsam 
und lehrreich geplaudert. 
* 


Mit der Malerei aufs engste verbunden ist die Graphik. Wie die Kunst der 
Farbe zeigen sich Stich und Radierung verjiingt, in neuer Gestalt. Zur Zeit 
Ludwigs XIV. hatten sie einen Teil der Reprasentationspflichten tibernommen. 
Sie dienten fast ausschlieBlich dem Portrat. Nur Jacques Callots Genie sprang 
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aus der Reihe. Nun aber, um die Mitte des 18. Jahrhunderts, wird die Zeichnung, 
der Bilddruck ein neues Mittel, um dem unstillbaren Bedarf nach Spiegelungen 
der Zeit zu dienen. Diese ganze Epoche genieBt mit solcher Inbrunst die Schén- 
heit und Gepflegtheit ihres eignen Daseins, ist so verliebt in sich, daB sie nicht 
mude wird, sich selbst darzustellen, um den Reiz ihrer gliicklichen Existenz 
doppelt zu schmecken. Wie in der Malerei begegnen wir auch hier der wunder- 
baren Erscheinung, daB ernsteste Schulung, unablassige Zucht des Kénnens 
sich mit der freiesten Beherrschung der kiinstlerischen Mittel verbinden. Das 
Thema der Schilderung ist wiederum am liebsten die Frau, jener ganze Reigen 
von Vergniigungen und Zerstreuungen, der sich vom Salon und Boudoir tiber 
die Promenade im Garten des Palais Royal bis zum Theater und zu den Ball- 
festen in den Tuilerien hinzieht. Zu denen, die solche Szenen in Stichen von 
héchster Feinheit festzuhalten wuBten, gehért Augustin de Saint-Aubin. Er 
reiht sich zugleich in die Zahl der auBerordentlichen Meister ein, die als 
Vignettenstecher und Ilustratoren Erfolg und Ruhm ernteten. Der Reichtum 
an solchen Kraften, den Frankreich hervorbrachte, ist kaum tibersehbar. Wenn 
wir H. F. B. Gravelot, der zeitlich an der Spitze steht, Charles Eisen, Jean- 
Michel Moreau, insgemein als Moreau le Jeune(Taf. XII) bezeichnet, nennen, so 
haben wir nur einige der hervorragendsten Képfe aufgezahlt. Das Amt, das diese 
Kiinstler austibten, war ein doppeltes. Einmal sorgten sie dafiir, daB die Bilder der 
Maler durch Reproduktionen von selbstandigem Wert weiteste Verbreitung fan- 
den, da8 von den Werken der Boucher, Greuze, van Loo, Fragonard ein Abglanz 
in die Birgerhauser ganz Europas fiel. Dann aber begriindeten sie die Bliite des 
illustrierten franzdésischen Buches. Fiir die Klassikerausgaben von Ovid, von 
Moliére, von Lafontaine, von Racine, von Boccaccios Dekameron, fiir die 
Biicher der Zeitgenossen, Voltaires und Rousseaus vor allem, fiir erzahlende, 
geschichtliche, padagogische Schriften, fiir die beliebten Sammelwerke, fiir 
Romane und Poesien aller Art lieferten sie unermiidlich Bildchen auf Bild- 
chen. Mit nie nachlassender Erfindungskraft schufen sie dekorativen Buch- 
schmuck aus dem Schnérkelstil der Zeit. Sie waren noch wie die geschickten 
Kiinstler der Renaissance mit dem Kunsthandwerk verbunden, Gravelot 
machte Zeichnungen fiir Bijouterien und fiir Goldschmiedearbeiten, Saint- 
Aubin entwarf Gemmen und Medaillen. Der ganze Umfang der zeichnerischen 
Kiinste wird von ihnen gepflegt. So fanden sie miihelos auch den rechten Griff 
fiir die handwerklichen Erfordernisse des Buchkiinstlers und gaben den Banden, 
die heute héchste Freude und Sehnsucht der Sammler bilden, unvergleichliche 
Einheit und Geschlossenheit ihrer erlesenen Gestalt. 

Von den neuen graphischen Verfahren hat die Schabkunst in Frankreich 
zahlreiche Vertreter gehabt, wahrend sie ihre bedeutsamste Entwicklung in 
England fand (siehe unten S. ror). Anders stand es um die ,,Crayonmanier”, 
deren Strich die porése Struktur einer Kreidezeichnung annimmt. Von den 
Kiinstlern, die sich dieser Erfindung riihmen, scheint Jean-Charles Francois 
der Erste auf dem Plan gewesen zu sein (um 1740 in Lyon), wahrend Gilles 
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Demarteau, der namentlich viel nach Boucher arbeitete, und Louis- Marin 
Bonnet, der Nachbildungen von Pastellzeichnungen mit tatsachlich tauschen- 
der Wirkung erreichte, den technischen Vorgang verfeinerten. Man nahm ge- 
legentlich neben der schwarzen auch eine rote Platte beim Druck zu Hilfe, 
so daB eine farbige Wirkung entstand. 

SchlieBlich aber kam dem Geschmack der Zeit der eigentliche Farbstich 
noch mehr entgegen. Die Versuche, das SchwarzweiBbild des Bilddrucks in 
seinem Reiz durch farbige Zutat zu erhdhen, reichen bis in die Mitte des 
17. Jahrhunderts zuriick, da in Holland Herkules Seghers den Uberdruck von 
einer Farbplatte wagte. Der Erfolg war vorerst noch nicht groB. Auch Jakob > 
Christoffel Leblon (oder Blon), der Frankfurter Maler und Stecher, der sich in 
Ziirich, Rom und Antwerpen als Portratist und Miniaturist durchschlug, erntete 
noch keine Reichtiimer, als er seit 1710 Experimente mit farbigen Drucken 
anstellte. Er hielt sich an die Theorie Newtons, der die Mischung samtlicher 
vorhandenen Farben aus den drei Grundténen Rot, Gelb und Blau herleitete, 
und stellte Drucke von drei Platten her, denen er oft noch eine vierte, schwarze 
Platte beifiigte, spater auch gern noch eine fiinfte, um besondere Nuancen 
zum Ausdruck zu bringen. Weder in England, wo Leblon seine Erfindung ein- 
biirgern wollte, noch in Paris, wo er seit 1732 tatig war, konnte er sich durch- 
setzen. Erst nach seinem Tode (1741) begann der Siegeslauf der farbigen 
graphischen Blatter in Frankreich wie in England. Wichtig war dabei, daB 
man durch die Erfindung der Aquatinta-Manier durch Jean-Baptiste Leprince 
zu einem ungemein brauchbaren Hilfsmittel fiir den Farbendruck gelangt war. 
Leblons Arbeit wurde in Paris hauptsachlich durch Mitglieder der Stecherfamilie 
Gautier Dagoty fortgesetzt und weiter entwickelt. Bald ist sie in ihrer ganzen 
kiinstlerischen Sprache durchaus franzésiert. Nichts konnte zu der Geistes- 
richtung des Rokoko, zu den Kostiimen und Zimmereinrichtungen der Zeit 
besser passen als die zarte und delikate Buntheit dieser Blatter, deren Farben 
durch den Druck den letzten Rest von Schwere verloren. Ein Reigen bezaubern- 
der Kleinkunstwerke tanzelt daher. Francois Janinet und Charles-Mel- 
chior Descourtis gehoren zu der Schar der geschickten Kiinstler, die hier 
am Werke ist und in Louis-Philibert Debucourt ihre Krénung und ihren 
AbschluB findet (Taf. XIV, XVIII). 

Debucourt, der geistreiche Chronist des Directoire, der in seinen Farben- 
kupfern so prickelnd von dem Pariser Getriebe vor dem Kaiserreich erzahlte, 
gehort zugleich zu den Fiihrern der franzésischen Karikaturisten, deren rasch 
hineilender Stift sich der strengen Kontrolle der offiziellen Kunst entzog, und die 
auch unter der Herrschaft des Klassizismus, alten Uberlieferungen folgend, 
das Antlitz der veranderten Welt vom Ende des Jahrhunderts durch das 
Medium des Scherzbildes fiir die Zukunft festhielten. Eine bedeutende Rolle 
in diesem Kreise spielt neben Debucourt Carle Vernet, der Sohn des See- 
malers Claude- Joseph (Abb. 209) und Vater des Schlachtenmalers Horace 
Vernet, der in seinen Zeichnungen die Incroyables und Merveilleusen, die Stutzer 
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und Gecken der Salons und des beginnenden franzésischen Sportlebens mit 
lustiger Ubertreibung, doch im Grunde sehr treu schilderte. Vernet zog spater, 
namentlich durch seine Lithographien und gezeichneten Blatter unter der 
Restauration, die Linie der karikaturistisch-realistischen Tradition ins 19. Jahr- 
hundert hiniiber. 
* 


Der franzésischen Plastik des Zeitraums geht es ahnlich wie der Archi- 
tektur: das Rokoko im strengen Sinne der Stilbezeichnung hat hier nur geringe 
Spuren hinterlassen. Das Pathos des Barock klingt nach (Abb. 241, 247), und 
der Gegner, den es findet, ist seltener eine leichte und elegante Variante des 
friiheren Systems als vielmehr das klassizistische Dogma, das friihzeitig seine 
Forderungen stellt (Abb. 266). Fiir die Bildnerei muBte das Altertum besonders 
einfluBreich werden. Denn eben fiir die Plastik konnte die Kunst der Griechen 
mit zahlreichen mustergiiltigen Leistungen aufwarten, die ohne weiteres als 
Vorbilder verwendbar waren. Nur in einem Punkte erwies sich der spezifische 
Geschmack des Zeitalters machtig: in seinem Hinweis auf die Natur. Der Rea- 
lismus, namentlich der Portratbiisten, fiihrte zu glanzenden Leistungen (Abb. 
260, 261). Immerhin hat die franzésische Grazie, die in der Innendekoration 
und Malerei Schépfungen von vollig neuer und charakteristischer Haltung her- 
vorrief, auch in die Entwicklung der Bildnerei hiniibergewirkt. So gelangen 
wir zu einem recht bunten Bilde. Schwungvolle Bewegung und antikisierende 
Strenge, weiche Schmiegsamkeit und unbestechlicher Natursinn wechseln mit- 
einander ab, oft bei denselben Kiinstlerpersénlichkeiten. 

Sogar die bildhauerischen Helfer der Architekten schwanken in ihren Aus- 
drucksformen. Wo sie als dekorative Modelleure auftreten, fiigen sie sich dem 
Gebot der ornamentalen Rokokoanschauung. Aber schon wenn sie Freifiguren 
zu liefern haben, springen sie aus diesem engeren Kreise. Wenn Lambert- 
Sigisbert Adam, von seinem Bruder Nicolas-Sébastien Adam unter- 
stiitzt, die Neptunfontane fiir Versailles liefert oder Jean-Baptiste Lemoyne 
fiir den Park eine Gruppe des Okeanos beisteuert, herrscht unverfalschte 
Barockauffassung. Lambert-Sigisbert, der sich in Rom gebildet hatte, segelte 
auch sonst durchaus im Fahrwasser Berninis; seine Tritongruppe im Louvre be- 
weist es ebenso wie der gefesselte Prometheus des Bruders. AuBerordentlich 
aber ist iiberall die aus griindlicher Schulung erwachsene Beherrschung des 
Handwerklichen (Abb. 242—246). 

Aus durchaus barocker Vorstellung ist auch die Fontaine de Grenelle von 
Edme Bouchardon entstanden (1737), das Pariser Brunnénwerk mit den 
Figuren der Seine und der Marne und den Reliefs der vier Jahreszeiten. Es 
mag der Gedanke vorgeschwebt haben, der rémischen Fontana Trevi (seit 1732, 
vgl. Abb. 459) ein Seitenstiick zu schaffen. Die Linienfithrung ist hier ruhiger 
und vornehmer. Bouchardon gehorte friih zu den iiberzeugten Vertretern der 
Griechenbewunderung. Fiir diese klassizistische Sinnesart zeugen seine zwilf 
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Apostelstatuen in St. Sulpice. Der Ruhm des Meisters kniipft sich vor allem 
an sein Reiterdenkmal Ludwig XV. auf der Place de la Concorde, das in der 
Revolutionszeit verschwand. Die freie Haltung dieser Figur wie die bewun- 
derte Modellierung des schlanken Pferdes bekunden sogar noch eine Nach- 
wirkung des Geistes der Renaissance. Aber wenn Bouchardon einen Cupido 
bildet, der die Keule des Herkules vornimmt, um sich einen Bogen daraus zu 
schnitzen, so finden wir ihn ganz in der Vorstellung der spielerischen Jahr- 
zehnte. Welches Thema er vornimmt — unverandert bleibt sein reif entwickel- 
tes plastisches Gefiihl und seine Fahigkeit, Kérpermassen, Flachen und Linien 
zu geschlossener Komposition zu fiigen (Abb. 248—251, Taf. XX). 

Die Denkmalslust ist groB. Auch Lemoyne schuf Reiterstatuen Ludwigs XV., 
fiir Rouen und Bordeaux. Paul-Ambroise Slodtz die Jeanne d’Arc fir 
Rouen. Etienne-MauriceFalconet, der in seinen dekorativen Gestaltungen, 
den schlanken, begehrenswerten Nymphen, den zu nackten Rokoko-Kavalieren 
gewordenen antiken Helden dem allgemeinen Geschmack nahestand, spielte 
den groBen Trumpf seines Lebens in dem auBerordentlichen Reiterdenkmal 
Peters des GroBen aus, das er in langjahrigem Aufenthalt am Zarenhofe fertigte. 
Die Haltung des imposanten Werkes ist bezeichnend: nicht Ruhe bestimmt 
das Monument, sondern dramatische Bewegung. Der Reiter sprengt einen 
Felsen empor, das Pferd, eine Schlange zertretend, baumt vor dem Abgrund 
auf, seine Vorderbeine sind in der Luft gespreizt, wahrend der Kaiser mit Festig- 
keit und gebieterischer Handbewegung vorwartsblickt. Selbst die bolsche- 
wistische Revolution hat dem ungew6éhnlichen Kunstwerk Respekt erwiesen; 
nach wie vor steht die lebhafte Silhouette Peters gegen den freien Himmel am 
Newa-Ufer zu Leningrad (Abb. 258, 259, Taf. X XI). 

Auch Jean-Baptiste Pigalle setzte Ludwig XV. ein Denkmal, fiir Reims — 
es ist ebenfalls nicht erhalten. Hier ténte ein anderer Klang, etwas wie eine 
Vorahnung der biirgerlichen Zeit; denn der Kénig saB nicht auf schdumendem 
RoB, sondern stand, einfacher, auf einem Sockel, an dem Gestalten eines Kauf- 
manns und eines Arbeiters auftauchten. Mit gleich hoher Begabung diente 
Pigalle einer anderen Aufgabe der monumentalen Kunst: dem Grabdenkmal — 
dies wiederum noch eine Erbschaft aus dem Barock. In Notre Dame steht in einer 
pompésen Kapelle sein Ehrengrab des Grafen d’ Harcourt (Abb. 252), mit einer 
seltsamen Allegorie: die Witwe naht dem Toten, der sich noch einmal zu ihr 
wendet. Der Zufall hat das Werk in die Nachbarschaft einer Madonna von 
Bernini geriickt. Es ist barocker und italienischer Geist, der die theatralische 
Szene erfunden hat. Beriihmter noch ist Pigalles Grabdenkmal des Marschalls 
von Sachsen in der StraBburger Thomaskirche (Abb. 253). Auch hier freilich 
Theater: der Kriegsheld schreitet die Stufen zu seinem Sarge herab, von reichem 
allegorischem Figurenwerk umgeben. Aber der Aufbau ist so zwingend, die 
Durchfiihrung von solchem bildnerischen Feingefiihl, daB niemand sich dem 
Pathos dieser marmornen Szenerie entziehen wird. Der gleiche Pigalle wuBte 
daneben sehr zarte und geschmeidige Gottergestalten zu erfinden, die durchaus 
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in den engeren Zirkel der Rokokokunst gehéren. Zwei davon, einen Merkur und 
eine Venus, setzte Friedrich der GroBe in seinen Sanssouci-Park, aus dem die 
Marmor-Originale inzwischen in das Treppenhaus des Kaiser-Friedrich-Museums 
gewandert sind. Rokokowerk solcher Art lieferte Pigalle dfters, sogar einen 
»,Knaben mit dem Vogelkafig“’. Aber er war auch gegen die Forderungen des 
Realismus nicht taub. Seine Biiste des Marschalls von Sachsen im Louvre 
spricht dafiir, und vor allem die merkwiirdige Statue des nackten Voltaire 
in der Bibliothek des Institut de France, die Freunde und Bewunderer des 
Schriftstellers fiir diese Stelle stifteten (Abb. 254—256). 

Zwei jiingere Bildhauer, deren Lebenszeit schon ins 19. Jahrhundert hiniiber- 
reicht, haben doch noch der Anmut und verzdrtelten Geschmeidigkeit ihre 
Huldigungen dargebracht. Augustin Pajou ist ein Meister in der Behandlung 
weich durchmodellierter Kérper. Die Psyche, der Pluto, die Bacchantin im 
Louvre geben Kunde, wie er diese Domine der franziésischen Plastik be- 
herrschte. In seinen Portratbiisten ging aber auch Pajou mit der Aufrichtigkeit 
und scharfen Charakteristik vor, zu der das Wirklichkeitsstreben der Zeit trieb 
(Abb. 262, 263). Claude Michel, genannt Clodion, steht neben ihm. Im Kreise 
der franzdsischen Plastiker jener Jahre aufgewachsen, Sohn eines Bildhauers, 
Neffe von L.S. Adam und Schwiegersohn Pajous, schwelgte auch er in der sinn- 
lichen Grazie marmornen Fleisches. Das beliebte Thema einer Bacchantin kehrt 
bei ihm wieder. Satyrn und Liebesgoétter gehen aus seinem Atelier hervor, routi- 
nierte, leichte Ware (Abb. 265). Dann wieder beugt er sich den klassizistischen 
Forderungen; eine Vestalin und mehrere Vasen nach antikem Vorbild gehéren 
in dies Kapitel seiner Kunst. 

Was alle diese Kiinstler anstrebten, faBt mit starker Hand die Meisterschaft 
Jean-Antoine Houdons zusammen. Seine Bronzefigur der Diana im Louvre 
(Abb. 267) gehért zum Liebenswiirdigsten und Feinsten, was die Bildnerei des 
18. Jahrhunderts tiberhaupt hervorgebracht hat. Wie er das Motiv eines Denk- 
mals zu bewaltigen wuBte, bewies er, der Franklin nach Amerika begleitete, 
durch seine Statue Washingtons fiir den KongreBsaal der ersten Republik der 
Neuen Welt. Houdons groBe Tat aber ist seine Bildniskunst. Er hat fiir Moliere 
und _ fiir Voltaire, die durch ihn im Wandelgang der Comédie Francaise fortleben, 
den Typus geschaffen, der die Vorstellung von diesen Heroen des franzésischen 
Geistes fiir alle Zukunft festgelegt hat. Um Voltaire namentlich hat Houdon 
sich gemiiht (Abb. 274, 275, Taf. XXII). In zahlreichen Biisten bildete er den 
schmalen, kleinen Kopf, den schon die Natur mit so viel Sorgfalt modelliert 
hatte. Er spiirte dem verwickelten und interessanten Gewebe der Zige, Falten, 
Schrunden nach, das sich iiber die magere Zartheit des merkwiirdigen Ant- 
litzes legt und in der Partie um Nase und Mund wie zu einem gesalzenen 
Apercu zuspitzt. Er zeigte den Kopf mit der offiziellen Perticke behangt und 
ohne diesen wallenden Modeschmuck, in der imposanten Kahlheit des hoch- 
gewélbten Schadels. Bis er in dieser sprechenden Fassade das geheime Wesen 
des Mannes, den inneren Sinn des vielgliedrigen Komplexes von bohrender 
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Scharfe, kritischer Unerbittlichkeit, reicher Bildung und vernichtender Ironie, 
den der Begriff Voltaire umfaBt, zu letztem Ausdruck gebracht hatte. Den 
Hoéhepunkt bildet die Statue des Sitzenden mit dem vorgebeugten Haupte, 
den ein faltenreiches Gewand einhiillt, den diirren Kérper ahnen lassend. 
Der Realismus, der hier waltet, ist nicht mehr zu tiberbieten. Doch er dringt 
iiber die Nachformung des Wirklichkeitsbildes in die verborgenen Kammern 
einer irrationalen geistigen Welt, die sich im Gleichnis enthiillt. Darum las- 
sen die zahlreichen Nachahmungen, die das 4uBere Motiv des Werkes gefunden 
hat, ohne daB sie seine innere GréBe erfaBten, Houdons Arbeit nur um so 
machtvoller erscheinen. Die gleiche Meisterschaft adelt die gesamte stolze 
Versammlung beriihmter Képfe, die aus seiner Werkstatt hervorgingen. Er hat 
einen bedeutenden Teil der Persénlichkeiten, die in den letzten Jahrzehnten des 
KG6nigtums, wahrend der Revolution und unter Napoleon den Ruhm Frank- 
reichs ausmachten, portratiert. Es ist keine einzige Niete darunter, kaum eine 
schwachlichere Lésung. Mit behutsamster Feinheit folgt eine wissende Hand 
den Linien, in denen sich die Charaktere verraten, den Wellengangen der 
Muskeln und Fleischlagen, die das Geriist der Knochen iiberziehen, der stum- 
men Verhaltenheit seelischer Offenbarungen, die aus dem Quell des Auges 
stromen, den materiellen Nebensdchlichkeiten der Kleidung (wie des lassig ge- 
schlungenen Halstuches der Moliérebiiste). Die Manner stehen voran. Mirabeau, 
Rousseau, Lafayette, Buffon, Gluck, d’Alembert sind in der Reihe, die bis zu 
dem Consul und Kaiser fiihrt, wie die der Frauen bis zu Josephine. Die weib- 
lichen Biisten muBten bei einem Kiinstler, dessen Blick vor allem auf die 
Charakteristik gestellt war, zuriicktreten. Doch hat Houdon auch auf diesem 
Felde viel zu sagen. Hier zeigt sich, welchen Anteil er an der Grazie und 
Liebenswiirdigkeit des Rokoko hatte. Gern hat er fiir solche Aufgaben sich des 
Materials bedient, das die franzésischen Bildhauer der Zeit iiberhaupt liebten: 
der Terrakotta. Sie spielt in der Plastik gleichsam die Rolle des Pastells in der 
Malerei, als ein Bildnerstoff, der die MOglichkeit bot, reizvolle Eindriicke als 
fliichtige Impressionen festzuhalten, den Zauber eines hiibschen Frauenkopfes, 
die Erinnerung an ein fesselndes Mannerbild in bleibende Gestaltung zu bannen, 
ohne gleich den schweren Apparat von Bronze und Marmor in Bewegung zu 
setzen (Abb. 270—276). 


Nirgends hat die Kunstwelt, die wir mit dem Namen Rokoko bezeichnen, 
gastlichere Aufnahme gefunden und sich inniger eingelebt als in Deutschland. 
Im ganzen Umfang der Lebens- und Formgedanken, die sie in Frankreich 
heraufbeschworen, ist sie in das Haus des Nachbarn iibersiedelt — und am 
grundlichsten freundete man sich hier merkwiirdigerweise gerade mit ihren 
Kernvorstellungen an, in denen wir mit Fug eine ureigene Erfindung des fran- 
zsischen Geistes erblicken: mit den charakteristischen Stilgebilden der Innen- 
dekoration. Ja, sie fanden in Deutschland weitere Verbreitung, langere Lebens- 
dauer und darum mannigfaltigere Entwicklung als in Frankreich selbst. Man 
griff die neuen Ideen, die iiber die Grenze sprangen, mit Leidenschaft auf, aber 
in jenen gliicklichen Zeiten, da alle kiinstlerische Schépferarbeit, auch die be- 
scheidene, noch mit dem Boden verbunden blieb, wurden die fremden An- 
regungen sofort in dies organische Getriebe einbezogen. Das Rokoko-Ornament 
machte unmerkliche Wandlungen und Fortbildungen durch. Seine Formen 
lernen sogar deutsche Mundarten. Sie reden anders in Siiddeutschland, anders am 
Rhein, anders in Berlin und Potsdam, und selbst franzésische Meister, die nach 
Deutschland berufen werden, geraten unversehens unter das natiirliche Gesetz, 
das sich hier auswirkt. So geschah es bei den Wittelsbachern in Miinchen, so am 
kurfiirstlichen Hof zu K6ln. Die Ziersprache des Rokoko verliert dabei mitunter 
etwas von der Prazision und der gewissenhaften Durchbildung im Detail. Sie 
erscheint dann wohl willkiirlicher, derber und oberflachlicher, mehr auf 
schwungvolle Gesamtwirkung als auf Anmut im einzelnen bedacht. Doch auch 
wo dies der Fall ist, werden wir wunderbar entschadigt durch den erstaun- 
lichen Reichtum und die spielende Ausnutzung der Motive, durch die phan- 
tasievolle Erweiterung und Steigerung ihrer Moglichkeiten. Ein ganzes Gebiet, 
das sich in Frankreich dem Rokoko spréde verschloB: die Kirche, offnet ihm 
in Deutschland weit das Tor. Mit ihr, mit den Fiirsten, mit den Adligen, nimmt 
zugleich das Biirgertum lebhaften Anteil an der Bewegung. 

In den wesentlichen Punkten aber haben wir den gleichen Verlauf vor uns 
wie im Ursprungslande des europiischen Zeitstils. Auch in Deutschland geht 
die Befreiung, Erleichterung, Entfesselung der barocken Ornamentik schlieBlich 
Hand in Hand mit der neu erwachten Neigung zur Antike, um mit ihr zu- 
sammen, aus einem uns nicht mehr ohne weiteres gelaufigen Gemeinschafts- 
gefiihl, dem Ruf des Jahrhunderts zu Natur und Einfachheit zu dienen —, um 
spater freilich in scharfen Gegensatz zu der Schwester zu geraten und schlieBlich 
von ihr, der machtiger gewordenen, des Landes verwiesen zu werden. In der 
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Architektur kommt dies Zusammenwirken oft in der bekannten Formel 
zum Ausdruck: auBen Klassizismus, innen Rokoko. Doch auch hier heben 
sich die deutschen Verhiltnisse nicht unbetrachtlich von den franzésischen 
ab. In Frankreich fiihrt eine gerade Linie der Entwicklung zur Antikenver- 
ehrung des Louis XV. In Deutschland war ein Umweg zuriickzulegen. Hier 
war in den ersten Jahrzehnten nach 1700 noch der italienische Einflu8 mach- 
tig, der schon im Zeitabschnitt zuvor eingeriickt war und die schweren, auf 
Wucht und Pathos bedachten Formen eingefiihrt hatte. Jetzt tritt namentlich 
das rémische Barock in den Vordergrund. Die deutsche Phantasie entziindet sich 
an der starken Bewegtheit, dem iippig quellenden Formenreichtum, den vielfal- 
tigen, aller Gemessenheitsregeln spottenden Schwellungen und Bauschungen des 
Stils. Er breitet sich naturgem4B vor allem im siidlichen Deutschland, in Oster- 
reich und Bayern aus, wo man von jeher iiber die Alpenpasse hin lebhaften 
Ideenaustausch mit Italien unterhalten hatte. Aber er drang auch in das Nord- 
gebiet ein, wo er nun wieder mit niederlandischen Einfliissen zusammentraf. 

Das rémische Barock erfahrt indessen auf diesen Wanderungen mancherlei 
Schicksale. War es einst von italienischen Architekten, Dekorateuren, Stukka- 
teuren und sonstigen Handwerkern importiert worden, so wurde es nun von der 
breiten Front der bedeutenden Kiinstlerpersonlichkeiten aufgenommen, die 
plétzlich in Deutschland wie durch einen Zauber aus dem Boden stieg. Von diesen 
einheimischen Kraften wird der aus der Fremde stammende Stil durchaus selb- 
standig, mit groBer Sicherheit behandelt und umgemodelt. Dabei macht sich 
schon frithzeitig eine Einwirkung der kiinstlerischen Freiheitsbewegung geltend, 
die seit des Jahrhunderts Beginn wie auf hoheres GeheiB allenthalben gart und 
sich in Frankreich im Geschmack der Régence durchsetzt. Die schweren Barock- 
formen werden auch in Deutschland leichter, beweglicher, in den Biegungen 
und Kriimmungen der Bauglieder kiihner, grazidser. Manche Kunstbetrachter 
ziehen eine scharfe Scheidelinie zwischen den architektonischen Erzeugnissen 
dieser Jahre und den spateren, die mit ihnen verwandt erscheinen — zwischen 
den auf- und abwogenden, geschwungenen, malerischen Bildungen, die wir 
jetzt antreffen, und den Schmuckgedanken des eigentlichen Rokoko. Es ist 
richtig: die spezifischen Merkmale der Rokokodekoration fehlen noch, von 
Muschel-, Ranken- und Gitterwerk, vom ,,Genre rocaille’’ ist etwa an Poppel- 
manns Dresdener Zwinger noch keine Rede. Im strengen Sinne gehéren diese 
Bauwerke zweifellos noch unter den dlteren Begriff der Barockkunst, sie sind 
darum auch im Rahmen der Propylaen-Kunstgeschichte von W. Weisbach 
bereits behandelt worden (vgl. Bd. XI). Mir scheint indessen, wir kénnen auch 
bei unserer Ubersicht nicht ganz darauf verzichten, an sie zuruckzudenken ; 
denn sie lauten in Deutschland mit vernehmlichem Klang das Zusammen- 
wirken verschiedenartiger kiinstlerischer und geistiger Stromungen ein, das 
dem Zeitalter des Rokoko sein Geprage gibt. Um so mehr, da bald neben dem 
roémischen auch das franzdsische Element seine Forderungen anmeldet, wobei 
es zunachst, seiner Natur nach, sich den Innenraum unterwirft. 
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So kommt es, daB die erwahnte Formel: auBen Klassizismus, innen Rokoko, 
fiir Deutschland durchaus nicht in dem MaBe machtig wird wie fiir Frank- 
‘reich. Sie ist gewiB auch hier oft entscheidend — in dem Umfang, in dem 
das franzésische Element seine Einflu8sphare erweitert, um schlieBlich die 
Alleinherrschaft zu gewinnen. Indessen, sie ist nicht die Regel. Auch in den spa- 
teren Jahrzehnten nicht. Denn nun begab sich in Deutschland etwas, was in 
Frankreich undenkbar war: das Rokoko fand den Mut, gelegentlich von innen 
nach au8en zu dringen, auch an der Fassade das Zeichen seiner eigentiimlichen 
Schmuckwelt aufzupflanzen. Wo dies aber geschah, wird unverkennbar wieder- 
um an jene Erscheinungen des spaten Barock angekniipft — die Beziehung, die 
zwischen dem Dresdener Zwinger und Schlo8 Sanssouci besteht, spricht deut- 
lich genug. So schlieBt sich der Kreis. Das Schicksal der deutschen Architektur 
unseres Zeitraums wird gleichermaBen von einer gabelférmigen Entwicklung 
bestimmt, deren Motive fugenartig sich ablésen und wieder verdrangt werden. 
Bis die antikisierende Anschauung von der AuBengestaltung auch nach innen 
wirkt, dabei allem, was noch vom Barock abstammt, den TodesstoB versetzt und 
den Friihklassizismus als Diktator auf den Thron setzt. 
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Der gewaltige Aufschwung, den der deutsche Kirchenbau seit dem Ende 
des DreiBigjahrigen Krieges genommen, halt bis in die Mitte des 18. Jahr- 
hunderts unvermindert an. Im katholischen Siiden will der siegreich gebliebene 
alte Glaube die Macht iiber die Gemiiter der Menschen, um die er seit der Gegen- 
revolution leidenschaftlich wirbt, immer neu befestigen. Allenthalben ent- 
stehen Kultstatten, Wallfahrtskirchen und Kapellen auf dem Lande, Ordens- 
kirchen in den Stadten, Klosteranlagen von Palastcharakter, die selbst den 
Umfang ganzer Ortschaften annehmen. In dem freier werdenden Spiel der 
Barockformen, der plastisch-malerischen Gestaltung, die mit héchster Meister- 
schaft gehandhabt wird, erkennen die Architekten willkommene, unverbrauchte 
Mittel, auf die andachtigen Besucher zu wirken, ihren Geist aus dem Alltag zu 
lésen, in Verziickung und Ekstase zu versetzen, in einen Abglanz der Himmels- 
glorie zu entfiihren. Der Mensch des 18. Jahrhunderts will von seiner Art der 
Lebensauffassung her gewonnen werden. Aus dem rauschenden Jubel be- 
schwingter, frohlockender, von kiihner Bewegung erfiillter Schmuckgebilde 
fiihrt man ihn am sichersten in die Stimmung mystischen Schauens, religidser 
,Entichung‘’. So wird in den Kirchen der schwelgerischste Rokokoprunk ent- 
faltet. Um die Altare, iiber die Sdulen und Pfeiler, um die Bogen, Zwickel, 
Deckenfelder klettern und hiipfen die Schnérkel, die Gitter, die gebogenen 
Ranken, das zackige, flammende Grottenwerk. Naturalistisches Blumenorna- 
ment spinnt sich iiber die Flachen, umklammert Wélbungen, fiillt noch ver- 
steckte Winkel. In allen Kiinsten der perspektivischen Fernsicht, des rhyth- 
mischen Aufbaus schwebender Figuren prangen Wandgemalde in Kuppel und 
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Langhaus. Farbige Akzente kommen hinzu. Man liebt es nicht mehr, dem Stein 
seine angeborene Farbe zu lassen. Mindestens wird er durch einfachen Anstrich 
getént. Oder auch nur geweiBt, wobei dann das gern reichlich herangezogene 
Gold der Ornamente durch seinen Gegensatz zu den hellen Flachen zu beson- 
derer Wirkung aufgeboten wird. Aber man fiihrt auch breitere Farbwirkungen 
ein, bunten Marmor, dessen Politur die Lichter reflektiert, Stucco lustro, rot- 
braun oder rotgrau gestrichene marmorierte Felder. Festliche Betaubung tiber- 
waltigt und umfangt den Glaubigen, den Frommen, den BiiBer, den Siinder, um 
seine Seele liebreich und tréstend in ein blendendes Gottesreich emporzuheben, 
wo Maria als Konigin des glanzendsten Hofstaates sie empfangt. 

In den ésterreichischen Landen hatten sich die italienischen Formen be- 
sonders fest eingelebt. Gerade dort aber wurden sie auch von auBerordentlichen 
deutschen Kraften tibernommen. Johann Bernhard Fischer von Erlach, 
ihr genialer Fiihrer, griff in seinem wichtigsten Kirchenbau, der Wiener Karls- 
kirche, iiberraschend weit vor, indem er, von barock-malerischen Grundge- 
danken ausgehend, in einer héchst originellen Mischung klassizistische Details 
herantrug, auf denen der Schwerpunkt des Eindrucks beruht. Der Sprung, der 
damit gemacht wurde, war so weit, daB die Karlskirche sich schon mit dem 
spateren Wiener Klassizismus der josephinischen Zeit vom Ende des Jahr- 
hunderts beriihrt. Der Vorfall ist bezeichnend. Denn Wien hat das Rokoko 
als Stilprinzip im Grunde nur gelegentlich angenommen und sonst tber- 
gangen. Die italienischen Barockformen hatten gerade hier zu tief Wurzel ge- 
schlagen. Allmahlich nur verbinden sich damit, in der Hauptstadt wie im 
weiteren Osterreich, die franzésischen Schmuckmotive des neuen Jahrhunderts, 
vor allem das charakteristische Bandwerk. Jakob Prandauers herrliche 
Schépfung des Klosters Melk, das mit seinen festlich und kiihn geschweiften 
Linien, mit der heiteren Unruhe seiner Turmhauben von langgestreckter Fels- 
kuppe tiber die Donau griiBt — auch das Innere des Stiftes St. Florian bei Linz, 
das dieser prachtvolle Maurermeister aus St. Pélten errichtete, geben Bei- 
spiele dafiir. Oder die Bauten des Kilian Ignaz Dientzenhofer in Prag: 
Nikolaus- und Thomaskirche, Ursulinerinnenkirche auf dem Hradschin. (Vgl. 
Bd. XI, Taf. I, Abb. 330, 346.) 

Ganz andere Aufnahme fand das Rokoko im iibrigen siiddeutschen Gebiet. 
Bayern tritt hier bedeutsam hervor. Sein Handwerkertum zeigt einen hohen 
technischen und geistigen Stand, der jeder Entwicklung des Geschmacks mit 
eigenwiichsiger Erfindungs- und Gestaltungsfrische zu folgen vermag. Zumal 
von der Stukkatorenschule zu Wessobrunn in Oberbayern sind ganze Scharen 
tiichtiger und hervorragender Krafte ausgegangen, die sich weithin verstreu- 
ten und bei zahllosen Kirchenbauten mitwirkten. Den héchsten Ruhm von 
Wessobrunn bildet Dominicus Zimmermann, dem Wies (Taf. XXXI) und 
Steinhausen im Schwabischen ihre Wallfahrtskirchen danken. Durch iiber- 
raschende und doch klare Gruppierung der Raumteile, durch die Pracht der 
dekorativen Ausstattung, die sich in geradezu tanzerischer Anmut zur Decke 
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emporschwingt, sind hier einzigartige Wirkungen gewonnen. Der Pilger, der zu 
diesen Gotteshausern heranschritt, fand auBen alles ernst, schlicht, der stillen 
Landschaft und der Stimmung frommer Einkehr angepaBt — doch trat er ein, 
so empfing ihn beseligend die heiterste, farbenfroheste, giitigsteStatte der Gnade. 
Neben Zimmermann steht Michael Fischer, der als Stadtbaumeister von 
Minchen starb und in der dortigen Frauenkirche begraben liegt. Die Zahl der 
Kirchen und Kléster, die er gebaut, soll das halbe Hundert iibersteigen. Als ein 
Juwel hebt sich die Kirche von Rott am Inn heraus (Bd. XI, Abb. 340). Fischers 
Hauptwerk aber ist die Abteikirche von Ottobeuren bei Memmingen. Auch hier 
ist die AuBenseite einfach, fast niichtern. Doch 6ffnet sich das Portal, so er- 
strahlt ein Jubel, der sich nicht genug tun kann, Gott und seine himmlischen - 
Heerscharen zu preisen (Taf. XXIII, Abb. 281, 364). Wir kennen die Helfer, die 
Fischer heranzog: es waren die.Maler Jakob und Franz Anton Zeidler. die 
Bildhauer J. M. Feichtmayr und J. Christian aus Riedlingen. 

Aus dem Kreise dieser kunsthandwerklichen Hilfskrafte gingen auch die 
Briider Asam hervor, denen der siiddeutsche Kirchenbau vielleicht am 
meisten zu danken hat. Sie waren beide Dekorateure, Cosmas Damian Asam 
Maler, Egid Quirin Asam Bildhauer und ,,Stukkist‘‘, und sie haben ihre freien, 
erfindungsreichen, jeder Aufgabe wunderbar leicht angepaBten Kiinste an zahl- 
losen Stellen zur Verfiigung gestellt. Dann stiegen sie zu Baumeistern auf und 
schufen sich selbst Grundlage und Rahmen fiir ihre dekorative Arbeit. Wenn 
wir héren, da8 sie die Johann-Nepomuk-Kirche in der SendlingerstraBe zu 
Miinchen auf eigne Kosten errichteten (1733—35), so geschah es wohl, weil sie 
sich als Architekten legitimieren wollten. Die Klosterkirchen zu Weingarten von 
Franz Beer, zu Banz im Frankischen von Johann Leonhard Dientzen- 
hofer, einem anderen Mitglied der weitverbreiteten Kiinstlerfamilie, zu 
Griissau in Schlesien gehéren gleichfalls in diesen Kreis (vgl. Bd. XI, Abb. 338, 
350, 421). Ein auffallend friihes Beispiel ausgesprochener Rokoko-Art liefert St. 
Agidien zu Niirnberg, 1711—18 von Gottlieb Trost erbaut, der schon freies 
Pflanzen- und Rankenwerk ganz leicht iiber groBe Flachen zu streuen wuBte 
(Abb. 279). Aller Glanz des Rokoko strahlt aus der Abteikirche von St. Gallen, 
wo Peter Thumb sich als ein Meister der ins Leichte, Lichte strebenden Bau- 
kunst zeigte (Abb. 287). Aus St. Peter in Mainz, wo J. V. Thomann an der 
Arbeit war. Aus der Ludwigskirche in Saarbriicken von F. G. Stengel. Aus 
der Stiftskirche von Einsiedeln in der Schweiz, die durch Kaspar Moos- 
brugger und die Briider Asam ihre neue Gestalt erhielt (Abb. 283, 286). 
Allenthalben tauchen Gotteshauser auf, die den Rausch ihrer Dekoration aufs 
AuBerste, bis an die Grenze des Ziigellosen steigern. Mit Raumtauschungen, 
die an Kulissenkiinste denken lassen, werden Wirkungen gesucht. Auf un- 
sichtbarem Wege wird das Licht in vollem Strom hereingeleitet, da8 man sich 
in eine magische Sphare emporgezogen glaubt. Selbst Spiegelteile werden in 
das vergoldete Ornamentwerk eingesetzt, um es noch starker zum Glitzern zu 
bringen; St. Nepomuk der Briider Asam gibt ein Beispiel dafiir. 
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In Franken nimmt sich auch der GroBmeister der deutschen Architektur 
jener Jahrzehnte: Johann Balthasar Neumann, von dem noch an anderer 
Stelle die Rede sein wird, des Kirchenbaus an. Seinem genialen Hauptwerk, der 
Wiirzburger Residenz, fiigt er das Kleinod der Schlo8kapelle ein (vgl. Bd. XI, 
Abb. 339), dessen phantastisch bewegter Reichtum manchem verdutzten Hiter 
der klassischen Tradition geradezu als ein ,,ExzeB‘‘ der Baukunst erschien. Die 
kleine Schénborn-Kapelle, dem romanischen Dom von Wiirzburg angelehnt, 
trigt ihrem ehrenvollen, doch nicht gefahrlosen Platze durch eine wunderbare 
Ausgeglichenheit der Formen und Verhaltnisse Rechnung. Auf dem Nikolaus- 
berg bei der Stadt baute Neumann das ,,Kappele‘‘, die Wallfahrtskirche, die 
mit ihren Zwiebeltiirmen und geschweiften Kuppeln weithin iiber das Maintal 
blickt (Abb. 280, 282). Er leitete den Umbau der Klosterkirche zu Neresheim, 
sprach mit bei der Ausgestaltung von Dientzenhofers Klosterkirche Banz und 
setzte unweit davon bei Lichtenfels die Wallfahrtskirche von Vierzehnheiligen 
an die Bergwand, in der die Kihnheit seiner Kunst wahre Orgien feierte 
(vgl. Bd. XI, Abb. 342, 343, 349). Mit allen Formeln und Méglichkeiten der kirch- 
lichen Architektur wird hier ein souveranes Spiel getrieben. Ein GrundriB ohne- 
gleichen 1a8t Kurven, gerundete und geschweifte Raumteile jeglicher Gestalt 
durcheinandergleiten. AuBerste konstruktive Sicherheit verbindet sich mit einer 
Laune, die sich keine Freiheit versagt. Die Pracht des Innern weiB dem Rech- 
nung zu tragen. Die Kirche zu G6Bweinstein und andere runden die Tatigkeit 
Neumanns auf diesem Sondergebiete ab. Sein EinfluB8 aber reichte viel weiter. 
Auch die Paulinuskirche in Trier (Abb. 284) von Johann Seiz geht auf einen 
Entwurf Neumanns zuriick. Der Wiirzburger Meister bestimmte die Innenaus- 
stattung der Clemenskirche zu Miinster (Abb. 293) von Johann Konrad 
Schlaun. Seine Art erkennen wir wieder in der Neugestaltung der Benediktiner- 
kirche Amorbach durch Maximilian von Welsch. 

Auch in Dresden wird der Kirchenbau von der festlichen Heiterkeit des Zeit- 
geschmacks erfaBt. Neben den geschlossenen Zentralbau von Georg Bahrs pro- 
testantischer Frauenkirche, deren ernste Linien alles Schnoérkelwerk ver- 
schmahen (vgl. Bd. XI, Abb. 333, 353), tritt die katholische Hofkirche, die sich 
der Kurfiirst und Konig August der Starke von dem Italiener Gaetano 
Chiaveri erbauen lie. Nirgends in der Welt hat die Eigenart beider Kon- 
fessionen in zwei dicht benachbarten Bauwerken ersten Ranges so sinnfalligen 
Ausdruck gewonnen wie hier. Die Hofkirche, deren schlanker, in offenen 
Saulensystemen aufwachsender Turm das sachsische Forum an der Elbe iiber- 
ragt, mit ihrem Geprange von Statuen, Balustraden und Zierwerk aller Art, 
das sich von dem breiteren Unterbau zu dem héheren Mittelbau emporzieht 
— er gleicht dem zweiten Stockwerk eines Palastes —, ist reichlich iiberladen 
und wird trotzdem durch das kiinstlerische Gefiihl des Architekten und seiner 
Gehilfen vor jeder Zerrissenheit und Zersplitterung des Eindrucks bewahrt. 
Ein steinerner Schmuckkasten, dessen geistliche Bestimmung man iiber der 
Weltfreude seines auBeren Bildes fast vergiBt (Abb. 290, 291). 
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Im benachbarten PreuBen ringt die protestantische Kirche mit dem Problem 
des Zentralbaus, das seit geraumer Zeit alle Welt beschaftigt. Gerade der 
Gottesdienst, der die Predigt in den Mittelpunkt riickt und von der Idee der 
Gemeindeversammlung ausgeht, muBte sich zu dieser Lésung hingezogen 
fiihlen. Es kommt in Berlin zu Versuchen, die, ohne groBartig zu sein, ihrem 
Zweck mit redlichem Geschmack dienen: Béhmische Kirche von Friedrich 
Wilhelm Dietrichs, Dreifaltigkeitskirche von Titus Favre (Abb. 292). 
Gleichfalls als ein Rundbau, von gréBeren Dimensionen, mit einer Saulenvorhalle, 
Erinnerung an das rémische Pantheon weckend, erstand die katholische Hedwigs- 
kirche des friderizianischen Berlin (1747—73), nach Planen des Franzosen 
Jean Legeay. Neben dem franzésischen EinfluB, der in diesem klassizistischen 
Entwurf sich kundgibt, tibt in Norddeutschland nach wie vor der hollandische 
Geschmack seine Wirkung. Die eintiirmigen Kirchen weisen darauf hin. Dies 
Motiv ist sonst selten, man liebt, wie zu Zeiten der Gotik, das Turmpaar, und 
Chiaveris Dresdener Hofkirche ist eine Ausnahme. In der preuBischen Haupt- 
stadt aber, wo die Neigung zu niederlandischen Vorbildern niemals aus- 
gestorben war, finden wir es haufiger. Wie in Holland ist dabei die An- 
bringung eines kunstreichen Glockenspiels beliebt. So bei Philipp Gerlachs 
Turm der Parochialkirche in Berlin, so bei der Garnisonkirche und Heiligen- 
geistkirche in Potsdam (Abb. 288, 280). 
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Noch reicher, iippiger, glanzender als in der kirchlichen Architektur bliht 
die Dekorationskunst des Rokoko im deutschen Profanbau auf. Als ein 
Kind des héfischen Geschmacks war sie geboren, das blieb haften. War diese 
Herkunft gleich in Deutschland nicht so bestimmend, daB man die franzésische 
Scheu geteilt hatte, dem weltlichen Zeitstil auch die Kirchentore zu 6ffnen, so 
erlebte das Rokoko doch auch hier seine héchsten Triumphe, seine breiteste 
Entfaltung und kiihnste Wandlungsfahigkeit erst in den Schléssern und Land- 
sitzen des fiirstenreichen Landes. 

Man kennt den Scherz iiber den begabten Sprechkopisten: er mache es 
echter als sein Vorbild. So kénnte man auch von der deutschen Zierkunst sagen, 
als sie daran ging, sich das Idiom des bewunderten Vorbildes von Paris und 
Versailles anzueignen. In seiner Heimat blieb das Rokoko, so wunderbar die 
Phantasie der Meister sprudelte, die es in Mode brachten und fortbildeten, doch 
immer dem unerschiitterlichen franzésischen Formgefihl verpflichtet. Es gab 
dort stets heimliche Bindungen, denen sich keine Wendung des Geschmacks 
entziehen konnte. Die Selbstandigkeit auch der freiesten Laune fand ihre 
Grenze an einem unausgesprochenen Gesetz. Zwar legten sich die Dekorateure 
des aufsteigenden Jahrhunderts, wenn sie ihre Erfindung iiber das Papier 
spielen lieBen, in Zeichnungen und Stichen die neue Idee in die Méglichkeiten 
ihrer AuBersten Konsequenz trieben, keine Zuriickhaltung auf. Hier sprangen 
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alle Schleusen auf, hemmungslos flutete und schaumte der Strom. Doch das blieb 
bis zu einem gewissen Grade immer Theorie. In der Praxis las man es anders. 
Hier wuBte man sich zu bandigen. Es blieb noch genug des zierlichen und 
tanzerischen Schnérkelwesens tibrig — an seine letzten Entfesselungen wagte 
man sich in der Wirklichkeit, die bleiben sollte, nicht heran. Als seien jene 
,,Dessins“ lediglich Ubungen, um Geist und Hand geschmeidig zu machen, 
beweglich zu erhalten, nicht eigentlich Vorbilder, die wortlich gemeint waren. 

Noch ein anderes kam hinzu. Die klassische Gesinnung, dem rationalistischen 
franzésischen Geist im Blute verwandt, erwachte in Paris schon bevor man 1700 
schrieb. Verhiillt lebte sie bereits in der Epoche Ludwigs XIV., da man sich 
ahnlich wie spater unter dem Kaiserreich als Mittelpunkt Europas fuhlte und 
Erinnerungen an die Weltkultur des Rémertums in den Képfen spukten. Die 
Tragédien Corneilles und Racines sprechen deutlich genug. Die Régence heftet 
ihren Blick konzentrierter auf das Altertum. Wenn sie das Friihrokoko und den 
Friihklassizismus als Zwillingspaar zur Welt brachte, so vergaBen die un- 
gleichen Geschwister spater nie ganz ihre gemeinsame Abstammung. Daher 
konnten sie sich, auch als sie heranwuchsen und ihre inneren Eigenschaften 
individuell entwickelten, so gut vertragen. Sie waren sich des Kontrastes, den 
sie darstellten, wohl bewuBt und lebten davon, daB sie ihre eigenen Wege gingen. 
Aber sie waren sich doch nicht entfremdet und verbanden sich ohne Schwierig- 
keit zu gemeinsamem Vorgehen. Die nachtwandlerische Sicherheit des fran- 
zosischen Fingerspitzengefiihls fiir kiinstlerische Gestaltung und Wirkung offen- 
barte sich. 

In Deutschland lagen die Bedingungen anders. Durch den Religionskrieg der 
dreiBig Jahre war alle Uberlieferung zerschnitten, das Land war traditionslos 
geworden. Keineswegs rationalistisch gesinnt, vielmehr von Natur dem Irratio- 
nalen leidenschaftlich ergeben, nahm man die wogende Formenwelt des italie- 
nischen Spatbarock, namentlich seiner rémischen Nuance, bereitwillig und be- 
gierig auf. Von klassizistischen Gedankengangen, die irgendwie entscheidend 
mitgesprochen hatten, war noch keine Rede. Und wenn sie sich auch unter fran- 
z6sischem EinfluB zwischen Rhein und Donau langsam festzusetzen begannen, so 
war ihre Macht doch nicht groB genug, um in alle Provinzen der Phantasie- 
schépfung alsbald ma8geblich hineinzuwirken. Die kiihlere GesetzmaBigkeit, 
die sie mit sich brachten, ward in der Architektur héchstens in der Gehaltenheit 
des AuBenbaus fiihlbar, das lag schlieBlich nicht auBerhalb der barocken Linie 
— im Innern hatte sie noch auf geraume Zeit wenig oder gar nichts zu sagen. 

Mit ungeheurer Schnelligkeit verbreiteten sich darum die dekorativen Ge- 
danken des Rokoko auf deutschem Boden. Sie bewiesen dabei eine Ergiebig- 
keit und Wandlungsfahigkeit, an die man in Frankreich kaum gedacht hatte. 
Die eigentiimliche Zersprengung des deutschen kulturellen Lebens auf eine 
ganze Kette von groBen und ein Gewimmel von kleinen und kleinsten Kristalli- 
sationspunkten brachte ein Bild von unerhérter Buntheit und Mannigfaltigkeit 
hervor. Es gab nicht, wie in Frankreich fiir den Adel, ein einziges maBgebendes 


50 


$ 

Zentrum des Geschmacks. Das Muster, dem man nacheiferte, lag im Ausland, 
in weiter Ferne. Wohl suchte man eine Stiitze an Paris. Von den verschieden- 
sten deutschen Stellen wurden Plane zu Neubauten den dortigen GroBmeistern 
zur Begutachtung vorgelegt, wie man vorher bei Parkanlagen Lenétre um 
Hilfe anging. Vor allem de Cotte wurde immer wieder bemiiht, sogar Johann 
Balthasar Neumann muBte fiir seine Entwiirfe zur Wiirzburger Residenz den 
Segen de Cottes und Boffrands einholen. Aber der EinfluB, der auf solche Weise 
ausgetibt wurde, entbehrte doch der befehlerischen Unmittelbarkeit, die in 
Frankreich alles von einem Punkt aus dirigierte. Unwillkiirlich stellten sich 
Spaltungen des Schemas ein. Es bildeten sich bestimmte Kreise, die sich zwar 
vielfach tiberschneiden, doch gleichwohl deutlich erkennbar abgrenzen. Die 
warmbliitige siiddeutsche Lebenslust bringt das Rokoko als Innenraumkunst 
zur bewegtesten, wortreichsten, iibermiitigsten Entfaltung. Die Arabesken 
drangen sich. Die ornamentalen Motive erscheinen in dichtester Verflechtung. 
Des Schimmerns und Glitzerns ist kein Ende. Man steigert sich bis zu be- 
rickender Pracht, die das Auge buchstablich blendet. Die Schwelgerei des 
Barock wird auf die neue Dekorationssprache iibertragen. Wiirzburg steht im 
Mittelpunkt dieses Bliitensegens, wo J. B. Neumann, weithin ausstrahlend, das 
Hauptquartier seiner Wirksamkeit aufschlagt. Anders sieht es am Rhein aus, 
wo das franzésische Beispiel am nachsten liegt. Man ist zuriickhaltender, vor- 
sichtiger, man gibt sich nicht so skrupellos seiner Laune hin. Unterschiede gegen 
Frankreich gibt es gleichwohl. Man halt sich etwa auf einer Mittellinie zwischen 
Paris und Wirzburg. Man kennt freie Flachen, die mit anderen, tibersponnenen 
Raumteilen Kontraste bilden. Eine Decke kann als ein vdollig weiBes Feld er- 
scheinen, um dann in der Mitte, am Kronleuchterpunkt, eine Rosette zu tragen, 
die sich nun wieder héchst unfranzésisch-ausschweifend benimmt. Schlo8 Brihl 
mag man als Urexempel dieser Stilart nennen. Wiederum anders gebardet sich 
das Rokoko in Norddeutschland, vor allem in PreuBen. Hier wird es noch spar- 
samer, schlichter. Oft auch niichterner und steifer. Das ist nicht so sehr in den 
Schléssern zu merken, wo man AnschluB an die internationale Mode sucht, als 
vielmehr im Privatbau, an den Biirgerhausern von Potsdam vor allem. Hier 
steht oft ein einzelner Schnorkel, gravitatisch aufgesetzt, fiir sich. Das Solda- 
tische, Straffe des preuBisch-markischen Wesens scheint darin einen Abglanz 
zu finden. 

Uber solche landschaftlichen Nuancen hinweg aber wird schlieBlich doch die 
Raumkunst der Zeit in ganz Deutschland durch zahlreiche gemeinsame Zige 
zusammengehalten. In den Palasten kehren bestimmte Einzelheiten immer 
wieder. Da sind die Spiegelsale und -kabinetts, deren Glasscheiben, an Wanden 
und Plafonds verteilt, den Zauberglanz der Ausschmiickung verdoppeln und 
verdreifachen. Dabei werden technische Kniffe angebracht: etwa daB man sich 
von bestimmten Stellen in so und so vielen Wiederholungen sehen kann, oder 
daB sich, ein anderes Extrem des Witzes, das Bild des Beschauers selbst iiber- 
haupt nicht spiegelt. Da sind weiter die chinesischen und japanischen Zimmer, 
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mit ostasiatischem Spiel in wunderlichsten Varianten, gelegentlich mit groBen 
Figuren in Stoffrelief, die sich plastisch von den Wanden abheben. Eine Abart 
dieser Spezialitat stellen die Lack-Kabinette dar. Da sind ferner die Raume, 
deren Wande aus Gemaldemedaillons bestehen: von reichem Rankenwerk um- 
hegt lacheln, oft in vielfachen Reihen iibereinander, Bildnisse aus symmetrisch 
verteilten ovalen Rahmen. Meist dienen sie als Fiirstenportrats dem Ahnenkult 
oder der dynastischen Familienschwarmerei, die unermeBlich ist. Mitunter sind 
sie kurzweiliger und stellen sich als ,,Schénheitsgalerie“ anmutiger Weiblich- 
keiten vor (Abb. 302, 303, 308, 312, 317, 345). 

Andere iiberall wiederkehrende Motive fiihren ins Gebiet des Architekto- 
nischen, der GrundriBbehandlung hiniiber. Es erhalt sich die Neigung zu prach- 
tigen, mit verschwenderischem Pomp ausstaffierten Treppenhausern, von denen 
man in Frankreich nur wenig weiB. Sie sind eine deutsche Besonderheit und 
tauchen im ganzen Lande auf, in Wiirzburg so gut wie in Bruchsal, in Brihl 
nicht anders als in Berlin. Aus dem monumentalen Treppenhause, das meist die 
ganze Hohe des Bauwerks einnimmt, muB der Weg in einen Raum fiihren, der 
solche GroSartigkeit des Aufstiegs rechtfertigt und lohnt. Das ist der Festsaal, 
den man noch vom rémischen Barock iibernommen hat und beibehalt, und fiir 
dessen Anlage der Name ,,a l’italienne“‘ auch kiinftig in Gebrauch bleibt. Es ist 
der groBe Prunk- und Reprdsentationsraum des Gebaudes, der dessen Bedeu- 
tung und Wiirde imponierend zusammenfaBt. Auch die Kléster, die sich am 
liebsten wie geistliche SchloBbauten geben, haben ihn gern tibernommen; sie 
nennen ihn dann ihren ,,Kaisersaal‘‘. Rechts und links von diesem Herzen des 
Hauses ziehen sich die kleineren Sale und Gemicher hin, zu méglichst langen 
,»Fluchten“ aneinandergereiht, selbstverstandlich mehr reprasentativ als prak- 
tisch angeordnet. Oft in zwei aneinandergeklebten Ketten, nach der Sonnen- 
und der Schattenseite, fiir den Winter- und Sommergebrauch bestimmt. Korri- 
dore gibt es noch nicht. Dafiir tritt als wichtiges Motiv immer noch die groBe 
Galerie ein, die wahrend der Rokokojahrzehnte in verjiingter Herrlichkeit er- 
scheint. Nicht fehlen diirfen zugleich die ,,Degagements“ nach franzdsischem 
Vorbild, die kleinen Nebengange, Geheimtreppchen, versteckten Winkel, fast 
unauffindbar in die Wande eingebauten kleinen Kabinette. Hier kann die 
Dienerschaft hereingleiten, ohne zu stéren. Hier kann man galanten Besuch ver- 
schwinden lassen oder sich selbst ungebetenen Gasten gerduschlos entziehen. 
Auf solche kleinen Kiinste des Innenbaus wird Wert gelegt. 

Die auBere Gestaltung der Architekturen halt an den barocken Haupt- 
motiven fest. Die franzésische Sitte der Cour d’honneur, von Versailles her, ist 
nach wie vor beliebt. Aber der italienische Gedanke, starker Wirkung zuliebe 
mehrere Geschosse zu betrachtlicher Héhe aufeinanderzutiirmen, tritt zuriick. 
Man sucht lieber eine Breitenausdehnung, die oft in ermiidende Weitlaufigkeit 
ausartet. Daneben kommt seit den beiden Trianon-Schléssern das kleine ein- 
geschossige Bauwerk in Mode. Die Amalienburg bei Miinchen, SchloB Benrath 
bei Diisseldorf, Sanssouci bei Potsdam beweisen als drei Hauptwerke die 
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allgemeine Verbreitung dieses Motivs. Die Fassadenbehandlung hat im Grunde 
ebenfalls wenig Anderungen erfahren. Gerade der SchloBbau bleibt darin, ein 
paar Ausnahmen abgerechnet, konservativ — wesentlich anders als die Privat- 
architektur, die, wie wir noch sehen werden, eigne Wege einschlagt. 

Niemals hat in Deutschland eine solche Baufreudigkeit geherrscht wie in der 
ersten Halfte des 18. Jahrhunderts. Je mehr sich der fiirstliche Absolutismus 
festigt, um so ungeberdiger wird sein Wunsch, durch kostspielige architekto- 
nische Neuschépfungen seine Macht sichtbar und bleibend zu dokumentieren. 
Man staunt immer aufs Neue, woher die ungeheuren Summen, die hier veraus- 
gabt sind, genommen oder erpreBt werden konnten. Baulust wurde zur Bauwut. 
Fast unerklarlich aber ist, in welchem Umfang der unersattliche Bedarf durch 
ausgezeichnete kiinstlerische Krafte gedeckt werden konnte. GewiB, Auslander 
wurden vielfach herangezogen, zuerst Italiener, dann in wachsender Zahl Fran- 
zosen, die einheimischen Architekten wurden von ihren fiirstlichen Auftrag- 
gebern zum Studium auf Reisen geschickt, wiederum hauptsichlich nach Paris, 
man suchte also Stiitze, Hilfe und Anregung von der Fremde — aber was will 
das schlieBlich gegen die erfindungsfrohe, tiichtige, immer wieder zu freier Selb- 
standigkeit und Eigenart fiihrende Betaétigung in Deutschland selbst sagen. 
Neben einem Heer von redlichen Baumeistern und halbhandwerklichen Deko- 
rateuren steigen an allen Ecken und Enden Persénlichkeiten von Meister- 
pragung auf, deren Werk dauernde Geltung gewinnt. 

Johann Balthasar Neumann nimmt unter ihnen auch hier den unbe- 
strittenen Fihrerplatz ein. Die Wiirzburger Residenz, die er fiir den Bischof 
Philipp Franz von Schénborn in den Jahren 1720—1744 erbaut, steht als ein 
Muster der groBen Kontrastwirkung vor uns, deren sich die Zeit so gern bedient 
(vgl. Bd. XI). Majestatische Ruhe bestimmt und bindet den AuBenbau. Das 
Muster von Versailles blickt durch: vertiefter Ehrenhof mit breit entwickelten 
Fliigeln. Stolz und klar die Fassadenflachen, mit kaum vortretenden Eckrisa- 
liten, deren Betonung durch niedrige Dachpavillons die langhingezogene obere 
Begrenzungslinie wohltuend und diskret unterbricht. Wundervoll ausgewogen 
die GroBenverhialtnisse, die Beziehungen der Stockwerke zueinander, der Fenster- 
einschnitte und Pilaster zu den Rechtecken der Frontteile, das Gegenspiel der 
Horizontalen und Vertikalen. Die zuriickhaltende Wiirde der Stadtseite wird 
an der Gartenfront des Mittelbaus, an der neben Neumann auch Lukas von 
Hildebrand aus Wien arbeitete, durch eine freiere Eleganz ersetzt — ein be- 
liebter Wechsel, den auch Schliiter beim Berliner SchloB angewandt hatte. Im 
Innern der Residenz aber feiert das Rokoko ein Fest ohne Gleichen. Die fiirst- 
liche Prachtentfaltung wird zum Marchen. Uberschwenglich ist die Hochstim- 
mung des flammenden Schnorkelwerks, das sich immer neuer Kombinationen 
fahig zeigt. Jeder Saal sorgt fiir eine Uberraschung. Aber auch die Beruhigung 
der Innenkunst um 1770 findet ihren Niederschlag. Noch Jahrzehnte nach Neu- 
manns Tode hat es gedauert, bis das gesamte Werk abgeschlossen war. Im nord- 
lichen Fliigel tragen einige Raume die Kennzeichen des Louis XVI, zuletzt 
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wurden (nach 1807) ein paar Sale sogar durch N. A. de Salins im Geschmack 
des Empire umgestaltet. Die Hauptmelodie aber tibernimmt das Hochrokoko. 
Neumanns strahlende Erfindungen werden begleitet von den Fresken Tiepolos 
im Treppenhause (Abb. 299) und im Kaisersaal, von den machtigen, in der 
Phantasie ihrer gewundenen Linien uniibertroffenen schmiedeeisernen Toren 
des J. G. Oegg, von den bezaubernden Gartenskulpturen des Peter Wagner 
(Abb. 368, 369). 

Ein anderer Bischof des baufrohen Hauses der Grafen von Schénborn, 
Damian Hugo von Speyer, holte Neumann nach Bruchsal, wo sein Genie 
einen véllig anderen Baugedanken ersann. War in Wiirzburg das Prinzip ein- 
heitlicher Geschlossenheit maBgebend, so erhielt das SchloB zu Bruchsal eine 
lockere und geléste Anlage. Mittelbau und Seitenfliigel sind zwar abermals um 
einen weiten, gartengeschmiickten Vorhof gruppiert, aber samtlich als selb- 
standige Baukorper behandelt, zwischen denen eingeschobene kleine und nied- 
rigere Ubergangstrakte die Verbindung herstellen. Damit nicht genug. Abseits 
dieser Hauptgruppe sind im weiten Gartenrevier noch zahlreiche Einzelbauten 
verstreut. Erst die Summe dieser nach sorgsam erdachtem System angeord- 
neten Teile ergibt das Bild der interessanten architektonischen Schopfung, an 
der Neumann seit 1731 arbeitete. Doch wie in Wiirzburg legte er auch hier 
einen Reigen heiterster und zierlichster Prunkraume an, setzte er ins Zentrum 
des Grundrisses ein pompéses Treppenhaus, ein wenig kleiner, doch kunst- 
reicher noch als das Wiirzburger —- mit solchem technischen Raffinement ge- 
staltet, daB der im ObergeschoB, vor dem Haupt- und Festsaal Angelangte die 
Illusion gewinnt, gar nicht mehr in einem Stiegenhaus, sondern in einer ge- 
schlossenen Halle zu verweilen (Abb. 298). Wie Neumann in Bruchsal in einen 
Entwurf des Ritters von Griinsteyn verbessernd einzugreifen hatte, so wurde er 
vom Kolner Kurfiirsten berufen, um am Bau des Schlosses Briihl mitzuwirken, 
fiir das urspriinglich ein Plan von de Cotte aus Paris bezogen worden war, und 
das seitdem unter Leitung des Westfalen Johann Konrad Schlaun emporwuchs 
(Abb. 294—298, Taf. XXV/XXVI). Hier entstand das dritte von Neumanns 
SchloBtreppenhausern, iiberwaltigend in der Festlichkeit der einladenden, empor- 
ziehenden Dekoration, die zwischen schweren Barockmotiven, vorgertckten 
Sdulenpaaren mit verkrépftem Gesims, in den Raum schneidenden, von Karya- 
tiden gehaltenen Konsolen, freien plastischen Figuren, an den Wandflachen und 
der Decke zarteste Rokokogebilde anbringt. Auch die Pramonstratenser-Abtei 
in Oberzell erhielt durch Neumann in einem Treppenhause ihr Prunkstiick. Von 
seiner sonstigen Tatigkeit fiir die Kirche war schon oben die Rede. 

In dem kleinen Bayreuth muBten Markgraf Friedrich und seine Gattin 
Wilhelmine, Friedrichs des GroBen Schwester, unbedingt ein iibergroBes SchloB 
im modernen Geschmack der Zeit haben. Sie hatten Gliick: das Alte SchloB 
von Bayreuth, das schon dem 15. Jahrhundert entstammte, brannte ab. Es 
wurde zwar wiederhergestellt, aber die Gelegenheit zu einem Neubau gleich- 
wohl nicht verséumt. Er stieg von 1754 bis 1773 auf, mit endlosen Saalfluchten, 
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die eine ungemein zierliche, obschon mitunter etwas schematische Rokoko- 
Ausschmiickung erhielten. Ganz anders war zehn Jahre zuvor der Italiener 
Carlo Galli da Bibiena ins Zeug gegangen, der in dem Bayreuther Opern- 
hause eines der késtlichsten Theatergebaude des ganzen Jahrhunderts schuf. 
Wertvolles Material wurde dabei nicht benutzt, man begniigte sich zumeist mit 
Holz und Leinwand, die man ja auch fiir die Dekorationen der Biihne ver- 
wendete. So wurde 6fters vorgegangen; wo groBe Mittel nicht zur Stelle waren, 
nahm man seine Zuflucht zu Ersatzstoffen, wobei Holz und Gips immer eine be- 
trachtliche Rolle spielten. Doch das hat die Pracht und Anmut der in immer 
neuen Gestaltungen sich ergétzenden Innenausstattung nicht beeintrachtigt. 
Galli Bibienas Zuschauersaal ist von einer festlichen Raumpoesie, die kaum ein 
anderes Bauwerk gleicher Bestimmung erréicht. Die wuchtige Kraft der Fas- 
sade und die massiven, fast festungsartigen Quadermauern des Biihnenhauses 
(durch dessen Riickportal gelegentlich ganze Reiterschwadronen auf die Biihne 
sprengten) lassen den Italiener erkennen. Von dem behabigen Barock des 
Opernhauses aber fiihrt das LustschloB Eremitage bei Bayreuth wieder ins 
Rokoko, und zwar in eine seiner phantasiereichsten, auch verziertesten Spiel- 
arten. Neben dem ,,Oberen SchloB“‘, dessen Konzertsaal durch die Schnérkel 
und Embleme seines Dekors und die preuBischen Familienportrats Anklang an 
Potsdam sucht, wagt sich das ,,Untere SchloB“, im Halbkreis um das groBe 
Bassin des bis zur Kiinstelei ausgeschmiickten Gartens gebogen, zu einer merk- 
wiirdigen Spezialitat vor: seine Wande sind mit bunten Lagen aus farbigen 
Steinen und Schlacken, der ,,Sonnentempel in der Mitte gar mit Bergkristall 
tiberzogen (Abb. 300—302). 

Bayern hat nicht, wie Franken in J. B. Neumann, einen einheimischen 
Meister von Genie aufzuweisen. Doch auch hier haben das endende Barock und 
die verjiingte Lebensfreude des Rokoko reife Friichte gezeitigt. Auslandische 
Krafte, die sich in Miinchen trafen, stehen voran. Entsprechend der alten 
Kulturbeziehung zum Siiden sind es anfangs Italiener, wie Enrico Zuccali, 
dem die Theatinetkirche ihre imposante Gestalt dankt. An dem spezifisch 
deutschen Motiv der Doppeltiirme, hinter denen die schén erdachte Kuppel 
zuriicktritt, ist zu erkennen, wie der italienische Architekt sich auf dem neuen 
Boden eingebiirgert hatte. Durchaus logisch folgt auf den italienischen Einflu8 
der franzdsische. Francois de Cuvilliés, ein Schiiler von de Cotte und durch 
seinen Meister empfohlen, wurde 1725 in die bayerische Hauptstadt berufen, 
wo er iiber vier Jahrzehnte als Hofarchitekt gewirkt hat. Er erzog sich seine Ge- 
hilfen, zu denen in den letzten Jahren sein gleichnamiger Sohn gehérte, und 
schuf mit innen dem Geschmack der Grazie in Miinchen eine Heimstatte. In der 
Wittelsbachischen Residenz legt die ,, Wohnung Karls VII.“, 6fter die , reichen 
Zimmer“ schlechthin genannt, diese zauberhafte Gruppe von Salen mit der 
Griinen Galerie, dem Spiegelkabinett und Miniaturenkabinett, fiir Cuvilliés’ 
Erfindungsgabe und Feingefiihl auBerordentliches Zeugnis ab (Abb. 303 —305). 
Neben dem zum Bayern gewordenen Franzosen tritt Josef Effner hervor, 
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der gleichfalls in Paris die Kiinste de Cottes und Meissoniers an der Quelle 
studiert hatte. Man arbeitet vielfach Hand in Hand. SchloB SchleiBheim, nérd- 
lich von Miinchen, war nach Versailler Vorbild von Zuccali errichtet, der 
auch das SchléBchen Lustheim im weitgedehnten Park gebaut hatte: nun 
gibt Effner dem riesigen Bauwerk seine Innenausstattung im neuen Stil. 
Schlo8 Nymphenburg im Westen der Stadt, dessen dlteste Teile von dem 
Italiener Agostino Barelli stammten (der noch vor Zuccali entboten wurde und 
den Bau der Theatinerkirche zuerst in Angriff nahm), sah spater gleichfalls 
Effner als Architekten, der die erweiternden Fliigelbauten schuf. Im Park 
aber, wo allerlei kleine Nebenbauten angelegt wurden, stammen von Effner die 
, Badenburg‘‘ und die ,,Pagodenburg“‘, von Cuvilliés das Kleinod der ,,Amalien- 
burg’, des einstéckigen JagdschléBchens, dessen Ausstattung zu den ent- 
ziickendsten Leistungen des Rokoko auf deutschem Boden gehért (Abb. 306 bis 
308, Taf. XXVII). In Miinchen selbst baute Cuvilliés das Residenztheater 
(1751—53), in der Anmut des Innenbaus von nicht geringerer Meisterschaft — 
Effner das Preysingsche Palais, eines der Beispiele fiir das Uberspringen der 
Rokoko-Ornamentik auf die Fassade stadtischer Hauser. 

Was von Bayern nach Osterreich hiniiberwirkte, nimmt keinen breiten Raum 
ein. Das Antlitz Wiens war durch die Meister der voraufgegangenen Epoche, 
vor allem durch Fischer von Erlach und Lukas von Hildebrand, gepragt und 
erfuhr jetzt keine einschneidenden Veranderungen (vgl. Bd. XI). Wohl beob- 
achten wir, wie die Barockgedanken ihrer Baukunst gelegentlich leichtere, ge- 
schmeidigere Wendungen annehmen, die auf die Fortentwicklung deuten. Wenn 
Fischer von Erlachs Winterreitschule und seine weiteren Plane fiir die Hofburg, 
die unausgefiihrt blieben, spater im friderizianischen Berlin das Vorbild zu der 
geschwungenen Fassade der KG6niglichen Bibliothek am Opernplatze werden 
konnten, so ist damit schon ausgesprochen, daB der Wiener Architekt etwas 
vom Geschmack der Folgezeit vorausnahm. Fischers Bau des Ministeriums des 
Innern nimmt groBe Muscheln zu Hilfe, um die Fenster des Hauptgeschosses zu 
betonen. In Hildebrands Hoffassade des Belvedere wird ein Ton angeschlagen, 
der sich in seiner Lust an locker gefiigtem Schmuck unverkennbar der Emp- 
findungswelt des Rokoko nahert. Der italienische Geist trifft sich hier bereits 
mit dem franzésischen, der unverhiilltin Jadots Universitat (spater Akademie 
der Wissenschaften) das Wort nimmt. Die Raumkunst kann natiirlich auch in 
Osterreich nicht an den neuen Prinzipien voriibergehen, ein zartes, sehr grazidses 
Rokoko findet Aufnahme (Abb. 309, 312, 313). Doch aus eignen Ideen wird ihm 
Wesentliches nicht hinzugefiigt. Erst als der Friihklassizismus durchdringt, 
tritt Wien wieder mit neuen Leistungen von Belang auf den Plan. Die Gloriette, 
die den hiigelan steigenden Park von Schénbrunn abschlieBt (Abb. 311), und der 
Palast Pallavicini, beide von J.F. Hohenberg von Hetzendorferrichtet, leiten 
diese Periode ein. Auch in Prag, das véllig vom Barock gepragt war, deutet nur 
gelegentlich eine Freude an malerischen Gewagtheiten auf die Entwicklung des 
Geschmacks So in den Stadtschléssern von Kilian Ignatz Dientzenhofer. 
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Diese Architekten der dsterreichischen Lande, die vor keiner Kiihnheit der 
geschwungenen Linien zuriickscheuen, griiBen hiniiber nach Dresden, wo 
M. D. Péppelmann schon 1722 das prangende Wunderwerk seines Zwingers 
vollendet hatte (vgl. Bd. XI, Abb. 373, Taf. XXXVI). Die Verwandtschaft ist 
nicht zu tibersehen. GewiB, auch der Zwinger hat formal genommen mit dem 
Louis XV nichts zu tun, er bezieht seine phantastischen Ziergebilde vollkommen 
aus dem Arsenal des rémischen Barock, mit dem sich Ziige des franzdsischen Ge- 
schmacks vom Beginn des Jahrhunderts verbinden. Aber das innere Wesen von 
Péppelmanns Meisterbau ist gleichwohl mit der freien und gelésten Anschauung 
verwandt, aus der das Rokoko erwuchs. Ein Schauplatz glanzender Ver- 
gniigungen sollte der Zwinger werden, in dem sich die Lebens- und GenuBfreude 
Augusts des Starken und seines Hofstaates frei betatigen konnte. Ein offener 
Saal von groBen Dimensionen war geplant, dessen Parkett von Gartenanlagen 
ersetzt wird, und dessen Wande die in rechteckigem GrundriB herumgezogenen 
Bauten darstellen. Diese Bauten, die nur auf drei Seiten des Rechtecks durch- 
gefiihrt sind (wahrend die vierte erst in der Mitte des 19. Jahrhunderts durch 
Sempers Galeriebau geschlossen wurde), sind ein einziger schwelgerischer Ar- © 
chitektentraum. Man erblickt einen belebten Wechsel: niedrige Galerien, deren 
Dacher balustradengeschmiickte Terrassen sind, und zweigeschossige Pavil- 
lons, die mit der launischen Keckheit ihrer scheinbar ruhelosen, in Wahrheit 
wunderbar gebandigten Formen, mit den Spiegelscheiben ihrer hohen Fenster, 
mit ihren Grotten und Springbrunnen, ihrem gedrangten figiirlichen und orna- 
mentalen Schmuck, ihren Vasen, Kartuschen, Girlanden, Karyatiden, ge- 
schweiften Giebelaufsitzen und heiteren Pfeilerdekorationen das AuBerste 
wagen, was sich die europdische Baukunst in Ziergebilden seit der Gotik ge- 
stattet hat. Die entscheidende Wirkung beruht auf der genialen Sicherheit, 
mit der alle Einzelheiten des phantastischen Uberschwangs einem wohldurch- 
dachten Plane eingefiigt und untergeordnet sind. 

Der Zwinger indessen blieb zunachst allein (vgl. Abb. 315). Schon das ,, Japa- 
nische Palais‘‘, obwohl Péppelmann selbst daran beteiligt war, sucht wieder An- 
schluB an ruhigere Ausdrucksformen. Nur die Gartenfront (Abb. 314) und der 
Hof lassen noch an die malerische Erfindungsfreude des Meisters denken — die 
StraBenfassade erhielt durch den in Paris geborenen Zacharias Longue- 
lune franzésisch-klassische Haltung. Schon 1733 wurde, wie Robert Dohme 
berichtet, nach dem Regierungsantritt Augusts III. in Sachsen ein neues Bau- 
reglement aufgestellt, das den Individualismus Péppelmanns zuriickwies, die 
unter den Architekten eingerissene MiBwirtschaft und Willktir‘’ mit strengen 
Worten tadelte und ein klassizistisches Programm aufstellte. ,,Wir wollen", 
heiBt es, ,,daB kiinftighin bei allen neu aufzufiihrenden Palais und anderen 
Bauten darauf gesehen werde, daB an allen Stiicken und Teilen des Gebaudes 
etwas Nobles, dabei aber doch an Schmuck und Zierraten nicht Uberfliissiges 
sich eingerichtet finde‘. Sehr deutlich wird ausgesprochen, man glaube, ,,da8 
auf solche Weise leicht zwei bis drei Teile von den Schnitzwerken und der 
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Bildhauerarbeit, wie solche bis dahin hier und da angebracht worden, weg- 
bleiben kénnen“. Der malerische Jubel zieht sich nun ins Innere der Bauwerke 
zuriick. Das Dresdener Stadtpalais des Grafen Briihl (1737, Ende des vorigen 
Jahrhunderts abgerissen) von Joh. Christ. Knéffel, Schlosser wie Nischwitz 
oder Hubertusburg wurden Heimstatten der Rokokodekoration. Sachsen hat 
dieser Raumkunst nicht allzuviel gegeben — dafiir lieferte es zur Kunst 
der Zeit einen anderen Beitrag von weittragender Bedeutung: das Porzellan. 
Architektur und Inneneinrichtung aber bogen immer entschiedener in klassi- 
zistische Bahnen ein. Durch seine Bauten und fast noch eindringlicher durch 
seine theoretischen Schriften wurde Friedrich August Krubsacius der 
spréde Hauptvertreter dieser Wandlung. Allerdings bewies Krubsacius selbst 
in seinem vielgeriihmten Dresdener ,,Landhaus‘‘ (1775), daB es nicht so leicht 
war, die bewegte, aus gesteigertem Lebensgefiihl geborene Formenwelt abzu- 
streifen, um sich ganz gelehrten Doktrinen hinzugeben. Dieser zweifelhafte 
Erfolg wurde erst dem Hochklassizismus des nachsten Jahrhunderts zuteil- 

Schwerer wiegt, was PreuBen zu sagen hat. Berlin hatte bereits unter Fried- 
rich Wilhelm I. die Anregungen des Auslands mit eigner Kraft verarbeitet und 
dem Formenschatz der Fremde einen besonderen markischen Stempel auf- 
gedriickt. Doppelte Einfliisse machten sich geltend. Der hollandische Palla- 
dianismus, der an der Spree schon lange Biirgerrecht genoB, erhielt eine be- 
sonders charakteristische Auspragung in zahlreichen Stadtpalais, von denen 
das ehemalige Kammergericht von Philipp Gerlach sich als bestes Beispiel 
erhalten hat. Neben diese, meist durch eine vorgelegte Rampe hervorgehobenen 
Bauwerke traten die Palais der WilhelmstraBe im Geschmack der Pariser 
Adelshotels. Die Anlage blieb dem franzésischen Muster treu, vorgelegter Hof, 
von Fligelbauten rechts und links flankiert, Hauptfassade nach dem Garten; 
nur die StraBenfront wurde insofern verandert, als an Stelle der diskret geschlos- 
senen hohen Mauer offenes Gitter- oder Kolonnadenwerk trat: Palais des Land- 
jagermeisters Grafen Schwerin von Konrad Wiesend (heute Palais des 
Reichsprasidenten), Palais des Generals Schulenburg vom Bauadjunkten 
Richter (heute Dienstwohnung des Reichskanzlers), weiter siidlich Palais Verne- 
zobre de Laurieux, spater von Schinkel fiir den Prinzen Albrecht umgebaut. 

Mit dem Regierungsantritt Friedrichs des GroBen wurde der franzdsische 
EinfluB8 allmachtig. Aller Glanz der Rokokokunst, ihre gliickliche Mischung von 
Schnorkeliibermut und Besonnenheit, traf sich in dem ersten bedeutenden 
Helfer des Kénigs: in Georg Wenzeslaus von Knobelsdorff. Wie viele 
Architekten der Renaissance, wie Johann Balthasar Neumann (der Waffen- 
gefahrte des Prinzen Eugen), war auch Knobelsdorff Offizier, Hofmann und 
Kunstler zugleich. Sein Instinkt erfaBte den tiefsten Sinn des Rokoko, der 
Freiheit und Unbeschwertheit hie8 und von diesem Kernpunkt aus sowohl 
das Verstandnis fiir antikisierende Ruhe und Phrasenlosigkeit des AuBenbaus 
wie fiir heitere und geistvolle Flachenzier im Innern entwickelte (Abb. 319 
bis 335, Taf. XXVIII). Rheinsberg bildet das Vorspiel. Der erste Berliner Bau 
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Knobelsdorffs: das Opernhaus, zeigt seinen Stil bereits in héchster Reife. Ein 
,»,Apollotempel“ sollte das Haus werden — und war es auch, bis man es in 
den Jahren 1927—28 frevelhaft verstiimmelte —, ein korinthischer Tempel 
von edelster Fiigung, Gliederung und Abmessung der Baumassen, in dessen 
Innerem aber die Ungebundenheit des Rokoko auflebte. Die Harmonie der 
scheinbar widersprechenden Kunstidiome, die man heute an dem Bau nicht 
mehr studieren kann, bildete eines der schénsten Beispiele fiir die innere Ein- 
heit und Gebundenheit des Zeitstils. Ahnlich ging Knobelsdorff beim Er- 
weiterungsbau von Schliiter-Eosanders Charlottenburger SchloB vor, dessen 
Mitteltrakt mit den gekuppelten dorischen Sdulen und ionischen Pilastern 
die Tendenzen des Architekten deutlich erkennen 148t, und in dessen Innen- 
einrichtung (namentlich in der Goldenen Galerie) der Kiinstler die ganze An- 
mut seiner dekorativen Begabung aufsprudeln lie’. Der Ausbau der Anlagen 
von SchloB Monbijou, die Neueinrichtungen im Potsdamer StadtschloB, die 
Gestaltung des Tiergartens zeigen die weiteren Stationen von Knobelsdorffs 
Wirksamkeit an. Sein Ruhm aber haftet vor allem an SchloB Sanssouci, an dem 
der Konig selbst tatigen Anteil nahm. Was hier auf den ,,Weinbergen‘ bei 
Potsdam, durch die vorgelagerten Terrassen fast versteckt, in den Jahren 
1745—47 entstand, wurde ein unvergleichliches Glanzstiick und Heiligtum 
des Rokoko. Zwischen der weitausladenden Entfaltung von Versailles und 
diesem kleinen, einstéckigen Schl6Bchen liegt eine Welt. Die Eigenwilligkeit, 
einsiedlerische Herbheit und Menschenverachtung wie die Lebenskultur und 
der Esprit des groBen Menschen, der sich diesen Wohnsitz aufschlagen lieB, 
sprechen vernehmlich und immer neu ergreifend aus der Idee des Bauwerks und 
seiner Ausfiithrung. Es wurde vielleicht der pers6nlichste SchloBbau, den wir 
tiberhaupt besitzen. Keine riesigen Zimmerfluchten, nur eine bescheidene 
Gruppe von Salen und Kabinetten, denen sich die Miniaturausgabe einer Galerie 
angliedert. Hier, fern der Stadt, inmitten eines weiten Parkes, konnte Knobels- 
dorff im AuBeren anders vorgehen. Zu den Silhouetten der Baume paBte auch 
eine freiere, mehr malerische Schmuckentfaltung. Die Karyatiden des Zwingers, 
wir sprachen schon davon, kehren wieder. Aber die kraftige Unterstreichung des 
Hauptgesimses und die ernste Reihe der groBen, bis zum (nicht unterkellerten) 
Boden reichenden Fenster lassen gleichwohl keinen Eindruck von Prunk oder 
Uberzierlichkeit aufkommen. Die Ausgestaltung der Riickfront mit ihren 
Kolonnaden ist noch zuriickhaltender. Im Innern bildet der durch die Aus- 
rundung des Mittelrisalits kenntlich gemachte Rundsaal mit seiner klaren, fast 
klassizistischen Marmorarchitektur Ubergang und Gegenspiel zu dem frischen 
naturalistischen Rankenwerk und der heiter vergoldeten Rokoko-Ornamentik 
der tibrigen Raume. 

Die Silhouette des SchléBchens begegnet uns auch, mit feinen Abschattierun- 
gen, in den flankierenden Bauten der Bildergalerie und der Paradekammern, 
deren etwas derbere Innendekoration schon hiniiberdeutet zu dem jiingeren 
Neuen Palais (nach Joh. G. Biirings Planen, 176369; Abb. 340—344). Bei 
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diesem Spatbau des Sanssouci-Parkes, der, nicht so sehr fiir die Bediirfnisse des 
Kénigs selbst wie fiir die der Hofhaltung bestimmt, im imposanten AuBenbau 
an hollandisch-palladianische Vorbilder ankniipft, waren zwar fiir die Saal- 
ausstattung noch Knobelsdorffs Helfer tatig, etwa die Dekorateure Johann 
Michael und JohannChristian Hoppenhaupt und der Bildhauer Johann 
August Nahl. Doch die Intimitét und Sorgfalt von Sanssouci ist einer all- 
gemeingiiltigeren Behandlung gewichen; auch wird das Dekor luftiger und laBt 
schon friihklassizistische Vorklange zu. 

Sie werden maBgeblicher in der letzten friderizianischen Zeit, da der Mann- 
heimer Karl von Gontard, vorher bei Friedrichs Schwester in Bayreuth tatig, 
in den preuBischen Hofdienst tritt (Abb. 341, Taf. XXIV). Gontard, durchaus 
franzésisch gebildet, setzt vor die Hauptfassade des Neuen Palais im Stil eines 
malerischen Friihklassizismus die durch ein Triumphtor verbundenen Gebaude- 
gruppen der ,,Communs“, als Kavalierhauser und fiir Wirtschaftszwecke be- 
stimmt. Die gleiche dekorativ wirksame, aber auch etwas kulissenhafte Art 
findet sich in Gontards glanzenden Turmbauten der kleinen Kirchen auf dem 
Gendarmenmarkt zu Berlin, deren riesenhohe Kuppelraume lediglich reprasen- 
tativ, keinem irgendwie praktischen Raumzweck dienstbar sind. Auch die 
Kolonnaden in der Leipziger StraBe und an der Berliner K6nigsbriicke begniig- 
ten sich mit solcher schmiickenden Funktion. Das Marmorpalais im Neuen 
Garten bei Potsdam endlich, das Gontard fiir Friedrich Wilhelm II. entwarf, 
hat alle Erinnerungen an die Anschauung des Rokoko abgetan und steht vor uns 
als ein Musterbeispiel des reinen preuBischen Friihklassizismus (vgl. Bd. XIV, 
Abb. 192). An ihm ist ja bereits, als Gontards Nachfolger, C. G. Langhans 
tatig, der Meister des Brandenburger Tores. Die spateren friderizianischen 
Jahrzehnte entbehren des originellen Zuges von Sanssouci. Der KGnig, selbst- 
herrlich und eigensinnig, befiehlt die Benutzung von Stichen und Anlehnun- 
gen an Bauwerke von anderen Orten. Wie Gontards Kuppeltiirme auf dem 
Gendarmenmarkt an die beiden Kirchen der Piazza del popolo zu Rom er- 
innern sollten, so wird Fischer von Erlachs Entwurf der Wiener Hofburg 
maBgebend fiir den Bau der Kéniglichen Bibliothek (1775—80, von Georg 
Christian Unger und G. Fr. Boumann d. J.; Abb. 325), so werden Abbil- 
dungen aus aller Welt als Muster fiir zahlreiche Potsdamer Biirgerhauser 
befohlen. Dennoch nehmen alle diese Bauten einen eigentiimlich preuBisch- 
markischen Charakter an. Ein Gang durch Potsdam laBt die gesamte 
Parade der Zierrate des norddeutschen Rokoko aufmarschieren, die kleinen 
Attikageschosse, die Balustraden mit den frei gegen den Himmel stehenden 
Figurenaufsdtzen ihrer Postamente, die eingeschnittenen viereckigen Reliefs 
mit allegorischen Gestalten oder Puttengruppen, die schmiedeeisernen Gitter 
der Balkons und der Oberlichter iiber den Tiiren. Zugleich verfolgt man 
dabei den Entwicklungsgang vom charakteristischen, noch unbekiimmerten 


Rokokogeschmack bis zu den Saulen- und Pilastermotiven des anhebenden 
Klassizismus, 
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Abseits von den Hauptpunkten Wiirzburg, Miinchen, Dresden und Berlin 
bliihen Baulust und Schmuckfreude der Zeit rings in Deutschland. Am Nieder- 
rhein erweist sich der Kurfiirst Joseph Clemens von Koln als ein eifriger For- 
derer der Kiinste. Auf Schlo8 Briihl, dem ein Entwurf von Johann Konrad 
Schlaun zugrunde lag, und an dem in der Folge neben anderen Architekten 
J. B. Neumann entscheidend mittatig war, wurde schon hingewiesen. Daneben 
entsteht die Residenz in Bonn, entsteht SchloB Poppelsdorf, zuerst Clemensruhe 
genannt. Kurfiirst Karl Theodor von der Pfalz beruft den Franzosen Nicolas 
de Pigage, der SchloB Benrath nahe Diisseldorf erbaut — wiederum in einem 
Geschmack, der den Ubergang vom unbefangenen Rokoko zum gesetzteren 
Louis XVI. vertritt (Abb. 349, 350). Schlaun, ein geborener Westfale, errichtet 
in seiner engeren Heimat das Jagdschlo8 Clemenswerth im niedersachsischen 
Material des Backsteins. In Mainz sehen wir Maximilian von Welsch, der 
uns schon im Kreise Neumanns begegnete, an der Arbeit. Das Zeughaus, der 
Erthaler Hof, vor allem der malerische Komplex der Orangerie, der nicht er- 
halten blieb, stammen von ihm. Ebenso auf dem rechten Rheinufer SchloB 
Biebrich. Auch Ritter von Griinsteyn ist in Mainz tatig (Deutsch-Ordens- 
haus, spater GroBherzogliches Palais). In Trier baut Johann Seiz das Kur- 
fiirstliche Palais (vgl. Bd. X1, 378), J. V. Thomann das Palais Kesselstadt 
(Abb. 347) In Mannheim entsteht das riesige neue ResidenzschloB; Cle- 
mens Froimond liefert den ersten Entwurf, dessen Ausfiihrung 1720 be- 
ginnt; spater ist unter anderen Pigage daran beteiligt; Galli Bibiena, der 
Meister des Bayreuther Opernhauses, baut ein Theater ein. Wie schon friher 
der wunderliche, netzartige Stadtbauplan der neuen StraBenquartiere in Mann- 
heim entstanden war, wird fiir die Erweiterung der badischen Hauptstadt 
Karlsruhe eine facherartige Anlage bestimmt — man erkennt, wie die Freude 
an groBen Raumgestaltungen auch die Stadtkunst beeinfluBt. Das Karlsruher 
SchloB, Ausgangs- und Zielpunkt dieser Neuanlage, steigt in den Jahren 1752 
bis 1776 auf, nach Entwiirfen von Friedrich von Kesslau. Zwischen Rastatt 
und Baden-Baden wachst aus verwunschenem Park das bezaubernde Schl6B- 
chen Favorite, ein Bijou und Musterbeispiel liebenswiirdigster Rokokogestal- 
tung. Stuttgart erhalt sein neues ResidenzschloB. Ein Franzose ist daran be- 
teiligt, dessen Raumkunst den Schnérkelstil behutsam in die Formensprache des 
Louis XVI hiniiberleitet: Philippe de laGuépiére, der auch das Schl6Bchen 
Solitude baut. Seit 1764 wachst SchloB Ludwigsburg heran. Bei Egolsheim 
entsteht SchloB Monrepos, gleichfalls von la Guépiére (Abb. 351). Bezeichnend 
diese Namen fiir die kleinen, abseits von der groBen Welt sich versteckenden 
Fiirstensitze: Monrepos, Solitude, Favorite, Eremitage, Sanssouci. Das fran- 
zosische Muster wird hier wie in den groBen Schléssern unbedingt ausschlag- 
gebend. Was immer in Erlangen oder Ansbach, Zerbst oder Dessau, Minster 
oder Osnabriick, Koblenz (Abb. 348) oder Saarbriicken (Fr. J. Stengel) gebaut 
wird, traigt diesen Familienzug, wiewohl der nie ermattende Wechsel indivi- 
dueller Eigenschaften einen erstaunlichen Reichtum an Bildern hervorbringt. 
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Als besonders reizvolles Meisterstiickchen des Rokokogeschmacks mag SchloB 
Wilhelmsthal bei Kassel von dem Franzosen Simon-Louis Du-Ry, mit dem 
beriihmten ,,Ankleidekabinett‘‘ und den auBerordentlichen Holzschnitzereien, 
am Ende unserer Reihe stehen, die wahrlich den uniibersehbaren Tatbestand 
ineswegs erschépft (Abb. 345). 

ce ee in sia ee nicht vorgebildet war, ist die Lebhaftigkeit, 
mit der sich das Biirgerhaus der Rokoko-Architektur in die Arme wirft — ja 
diesen Begriff im engsten und eigentlichsten Sinne iberhaupt erst pragt. Das 
auf kleine Formate angewiesene stadtische Gebaude hat wenig AnlaB, sich den 
sorgsam erdachten ,,Ordnungen“ zu fiigen, die dem Architekten ausgedehnter 
Bauanlagen den Weg weisen und, je maBgeblicher das franzdsische Vorbild 
wird, immer lauter und auch iiberzeugender den Wert klassizistischer Klarheit 
predigen. Das Wohnhaus hat insgemein keine gliederreiche Fassade zu ent- 
falten. Es kann weit eher als der SchloBbau seine Front der frohlich spielenden 
Flachendekoration zur Verfiigung stellen. Die deutsche Schmuckfreude und die 
bedeutende Begabung fiir ihre Betatigung haben sich in den kurzen Jahr- 
zehnten der Rokokoherrschaft nirgends offenherziger, beredter ausgedriickt als 
hier (Abb. 324). In Siiddeutschland bricht dabei oft ein Ubermut hervor, der 
sich tiberhaupt keine Schranken mehr auferlegt. Das Haus des katholischen 
Kasinos in Innsbruck oder das Haus ,,Zum Falken“ in Wirzburg sind nur 
extreme Beispiele dieser ungehemmten Prunklust (Abb. 354—356). Nicht so 
wild, doch immer noch von freudigster Schmuckphantasie erfillt sind die 
Bamberger Biirgerhauser der Zeit (Abb. 353). Die in Mainz verraten den 
bandigenden EinfluB des nahen Frankreich. Die in Potsdam sind von einer 
charaktervoll-preuBischen, soldatisch-zopfigen Grandezza gesegnet. 
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Die deutsche Plastik des 18. Jahrhunderts hatte vor allem viel zu tun, um die 
unersattlichen Forderungen der Architekten zu erfiillen, die allenthalben des 
Beiwerks von Statuen und Reliefs, Gruppen und Aufsdtzen benétigten, an den 
Fassaden, Giebeln, Balustraden der Schlésser und Kirchen, an den reichge- 
schmiickten Briickenanlagen und in den weiten Parks, wo kleine Denkmialer, 
Brunnen, Freundschaftstempelchen und Figuren aus Sandstein und Marmor hell 
durch das Griin der Biische und Baume schimmern sollten. Es entwickelt sich 
eine bildnerische Werkstattkunst, die handwerklich gut untermauert ist, sich 
oft mit einer nicht sehr griindlichen, auch fliichtigen Detailarbeit begniigt, doch 
ihr dekoratives Amt mit viel Geschick und angeborenem Geschmack versieht. 
An ihrer Fahigkeit, sich der Gestaltung und dem Sinn eines Bauwerks unter- 
zuordnen, die Fiigung seiner Massen in ihrer Wirkung zu steigern, ausdrucks- 
voller zu machen, offenbart sich die organische Verwachsenheit der Kinste, 
die spater, im 19. Jahrhundert, verlorenging, und um deren Riickgewinnung 
wir uns noch heute verzweifelt miihen. 
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Aus def iiber alle deutschen Lande verteilten Menge, die anspruchslos in 
den Schatten der Anonymitat zuriicksinkt, erheben sich nicht allzu viele 
Personlichkeiten von selbstandiger Geltung. Als Andreas Schliiters jiingerer 
suddeutscher Nebenmann ist von jeher Raphael Donner gepriesen worden 
(Abb. 358; vgl. auch Bd. XI). Aus der Barockanschauung des norddeut- 
schen Meisters wuchs der um ein Menschenalter spater Geborene in eine neue 
bildnerische Gedankenwelt hinein. Kaum ein halbes Jahrhundert war Don- 
ner zum Leben vergénnt, aber der Entwicklungsgang, den er zuriicklegte, 
spiegelt die Wandlung des Geschmacks. Die Friharbeiten im SchloB Mira- 
bell bei Salzburg, fiir das er lebensgroBe Marmorfiguren beisteuerte, oder die 
Gruftkapelle des Fiirstprimas Emmerich Esterhazy bei der Martinskirche in 
Pre8burg, wo er eine Zeit lang tatig war, halten noch die Verbindung mit dem 
Barock aufrecht. Dann aber erfolgt die entscheidende Wendung. Wahrend die 
Vertreter der dekorativen Plastik am liebsten die malerische Bewegtheit des 
Barock in ahnlicher Weise fortentwickeln wie das Flachenornament, also zu 
einer leichteren, grazidseren, auch verschnérkelten und krausen Art, so daB 
eine Bildhauerkunst im engeren Rokoko-Sinne entstand — halten sich die 
anderen, die aus solcher Gebundenheit einem unabhangigen plastischen Aus- 
druck zustreben, an den tieferen Sinn der Zeitbewegung: sie verstehen den Ruf 
zur Natur, zur Befreiung aus dem Schwulst. Dadurch nahern sich diese Meister 
den realistischen Tendenzen, die in der Rokokokunst geborgen sind, oder sie 
gelangen an die Grenze der antikisierenden Strémung, die ja gleichfalls dem 
Grundgefiihl der neuen Naturfreude entstammt. Die Sachlage kompliziert sich 
jedoch dadurch, daB auch diese Bemithungen wieder ihre innere und zeitliche 
Verwandtschaft mit der Zierlichkeit nicht verleugnen kénnen und sich gern 
noch ein rechtes Rokoko-Element beimischen. Man gewinnt die Uberzeugung, 
daB sich Raphael Donner im letzten Jahrzehnt seines kurzen Erdewallens einem 
erneuten, das Formgefiihl reinigenden Naturstudium zugewandt hat. DaB er 
auch zur Antike hiniiberblickte, die man tiberall mit lauterer Stimme zu preisen 
begann. Gleichwohl verloren die auBerordentlichen Arbeiten, zu denen er jetzt 
reifte, nicht jenen liebenswiirdigen Schwung des Umrisses und des inneren 
Liniengefiiges, durch den er mit dem Spatbarock verbunden blieb. Das waren 
der Wandbrunnen im ehemaligen Wiener Rathause mit der Befreiung der 
Andromeda, die Pieta im Dom zu Gurk, mehrere Reliefs und vor allem das 
Hauptstiick: der Brunnen auf dem Neuen Markt zu Wien mit der sitzenden 
Statue der Klugheit oder ,,Fiirsichtigkeit‘‘ auf eigenartigem Sockel als Mittel- 
punkt und den auf dem Bassinrand gelagerten FluBgottheiten der Enns, Traun, 
Ybbs und March. Der einstige Goldschmiedlehrbub Donner, mit allen Metall- 
kiinsten auf vertrautem FuB, nahm hier, wie auch sonst gelegentlich, den Blei- 
guB zu Hilfe. Bezeichnend genug: das weiche Metall kam seiner Empfindung 
und Neigung zu eleganter Zartheit entgegen. 

Neben diesem Meister hat Wien nicht viel zu bieten (Abb. 359, 361). Mat- 
thdus Donner, Raphaels Bruder, leistet Tiichtiges in der Medaillenkunst, die in 
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Wien immer eifrige Pflege gefunden hat, und tritt als Portratist hervor. 
Franz Xaver Messerschmidt (Abb. 360) trieb in seinen Bildnisbiisten den 
Naturalismus zu einer Ubercharakteristik, mit der er unter dem Beinamen eines 
,» Hogarth der Plastik“‘ Sensation machte, aber vom Wesen der Formkunst abbog. 
In Bayern stoBen wir wieder auf eine Bildnerei, die die barocke Linie fort- 
fiihrt. Von den fruchtbaren und erfindungsreichen Kraften, die durch ihre reli- 
gidsen Figuren und ihre dekorativen Kiinste an dem Rausch der neuen Kirchen 
Anteil hatten (Abb. 364, 365), wurde Egid Quirin Asam schon genannt. Weit 
iiber ihn hinaus gelangt Ignaz Giinther in den jugendlich holden Madonnen, 
die er in Holz schnitzte und im besten Altmeistersinne bemalte (Abb. 362, 
363, Taf. XXX). Hier ist der Rokokoschnérkel in die plastische Arbeit eines 
aus ernstem religidsen Gefiihl schaffenden Mannes hineingewachsen, so daB er 
bei aller Grazie und eleganten Anmut zum Mystischen emporsteigt. Es ist in 
diesen zauberhaften Figuren eine Schwingung und Spiralbewegung, als wollten 
sie sich von ihrem Sockel lésen und in den weichen Rhythmen eines schweben- 
den Fluges den Wolken zustreben. Die lichten Farben der Bemalung, das hell- 
rosa Gewand, der himmelblaue Mantel werden dabei nicht hinderlich sein. In 
Wiirzburg ist man wieder weltlicher gestimmt, wenn es auch Bischdéfe sind, die 
als Auftraggeber fungieren. Fiir die Residenz war viel zu tun. Die hollandische 
Kiinstlerfamilie Auvera, die herangezogen wurde, lieferte mit beachtlicher 
Routine alles, was gewiinscht wurde. Sie erhielt dann auch fiir die Kirchen des 
Landes, fiir Altare und Kanzeln massenhaft Auftrage (Abb. 367). Glanzender 
aber tritt Johann Peter Wagner hervor, der Meister des Wiirzburger SchloB- 
gartens und des Parkes von Veitshéchheim, wo er mit késtlich sprudelnder 
Erfindung dekorative Gruppen aufstellte. Ihre Heiterkeit, sinnliche Anmut 
und witzige Neckerei erscheinen als Merkmale einer typischen Rokokoplastik. 
Fiir die Wasserbecken von Wiirzburg schuf Wagner verliebte Scenen vom Raub 
der Europa und der Proserpina. Auf die Kolonnaden und Balustraden, auf die 
Podeste der Treppen und in die Garten verstreut setzte er allerlei liebens- 
wirdiges und munteres Bildnerwerk. Mit besonderem Geschick stimmte er die 
bewegten Umrisse zu den Bauformen Neumanns und zu der freien Natur des 
Parkes. Die Kindergruppen von Veitshéchheim, die humorvoll allegorische 
Maskeraden treiben, stehen dabei an der Spitze (Abb. 368, 369). Zugleich mit 
Wagner ist Ferdinand Dietz am Werk (Abb. 371, 372). 
Die Porzellanplastik selbst bliihte vor allem in Sachsen — sie wird an anderer 
Stelle behandelt. Aber auch sonst wurde Dresden ein Hauptquartier kunst- 
gewerblicher Feinarbeit, die Sammlungen des Griinen Gewélbes geben davon 
Kunde. Hier war namentlich der Juwelier Johann Melchior Dinglinger 
tatig, der als ein ,,deutscher Cellini‘ gepriesen wurde. Seine Prunkschalen und 
SchaugefaéBe, aus edlem Metall oder aus Horn, Sardonyx, Achat, Jaspis herge- 
stellt, mit zierlichen Kleinplastiken geschmiickt, seine figurenreichen Vasen 
brauchen den Vergleich mit den schénsten Zierstiicken der Renaissance nicht 
zu scheuen. Der Bildschnitzer Joh. Christoph Ludwig von Liicke, den 
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Porzellanformern der MeiBner Manufaktur zugehérig, wuBte reizende Dinge in 
Holz und Elfenbein auszufiihren (Abb. 370). Die groBen Dresdener Bauten hat- 
ten zugleich erheblichen Bedarf an dekorativer Plastik. Am Zwinger war der aus 
; Bayern und Osterreich gekommene Balthasar Permoser, an der Hofkirche der 
Italiener Lorenzo Mattielli tatig. Gottfr. Knéffler, ein geborener Sachse, 
modellierte viel fiir den Grafen Briihl, versorgte Palais und Landsitze mit Statuen 
und Gruppen. Permoser fiihrte die barocke Uberlieferung weiter und miindete in 
einen unerschrockenen Naturalismus; sein Dresdener Grabmal mit der wild- 
bewegten, ekstatischen Kreuzigungsszene deutet fast auf Griinewald zuriick. 
Mattielli, der in Wien fiir Fischer von Erlach gearbeitet und den Springbrunnen 
in Schénbrunn gesetzt hatte, lieferte auch fiir Dresden eine Reihe prachtiger 
Brunnen — er zog schon die Linie von derartigen Erfindungen der Renaissance 
bis an die Schwelle der neuen klassizistischen Bewegung (Abb. 357). 

In PreuBen beobachten wir eine charakteristische Parallele. Auf der einen 
Seite stehen die plastischen Dekorateure, die durchaus im Geiste des Rokoko, 
seiner Raumkunst und Ornamentik entsprechend, modellieren — so Friedr. 
Christ. Glume oder B. Giese, die fiir Sanssouci arbeiteten, oder G. F. Eben- 
hecht, der sich ihnen zugesellte (Abb. 373375). In den Sphinx-Gruppen des 
Parkes wurde das AuBerste an verschnérkelter Antike gewagt. Auf der anderen 
Seite aber huldigt man redlich der Natur und wendet sich, darin lag ja kein 
Gegensatz, voll Ehrfurcht dem Vorbild der Antike zu. Fiir den Realismus in der 
Bildnerei, der an dem Berliner Wirklichkeitssinn eine Stiitze fand, hat ein ein- 
gewanderter Vlame, der Antwerpener Antoine Tassaert, Entscheidendes 
getan. Er wagte es, fiir die Figuren der Generale Keith und Seydlitz auf dem Ber- 
liner Wilhelmsplatz die Zeittracht der friderizianischen Uniform anzuwenden und 
damit das beliebte franzésisch-rémische Theaterkostiim bewuBt zu bekampfen 
(Abb. 378). Manche Biisten seiner Hand, wie die Moses Mendelssohns, kénnen ge- 
trost neben denen Houdons bestehen. Zugleich aber zahlte er zu den Vorkémpfern 
des preuBischen Frihklassizismus. Aus Tassaerts Werkstatt ging dann Johann 
Gottfried Schadow hervor, das gréBte Talent, das der deutschen Plastik 
seit Schliiter beschieden war (Taf. XXXII). In Schadows Kunst mischen sich 
die Elemente der Zeit. Sein Ausgangspunkt ist das unbefangene und treue 
Naturstudium, das er von seinem Lehrer iibernimmt; die Standbilder des alten 
Zieten und des alten Dessauer zeigen, wie er auf diesem Wege weiterging und 
Tassaerts Bemiihungen iiberfliigelte. Von dieser Grundlage schritt Schadow 
logisch fort zu einer bedachten Aufnahme der klassizistischen Lehren. Doch 
wenn er sich diesem gepriesenen Allheilmittel nur insoweit hingab, wie es 
seiner Natur gem48 war, und niemals in Gefahr geriet, einer kiihlen Antiken- 
nachahmung zu verfallen, so war es gerade der Rest Rokoko in ihm, der ihn vor 
blaBlichen Theorien bewahrte. In dieser Verbindung scheinbar widersprechen- 
der Ziige, die er durch die unbedingte Sicherheit seines persénlichen Wesens zu 
einer Einheit band, liegt der Reiz von Schadows Kunst. Sein Grabdenkmal des 
Grafen von der Mark, seine bezaubernden Aktfigiirchen ruhender Madchen, 
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seine Doppelstatue der Kronprinzessin Luise und ihrer Schwester beweisen, 
wie sehr der Meister, in dem der norddeutsche Klassizismus einen Ahnherrn 
verehrt (vgl. Bd. XIV, Abb. 276ff.), mit den Wurzeln seiner Kunst in die 
gehaltene Grazie des alteren Zeitgeschmacks hinabreicht. Der beriihmte Streit, 
der zwischen Schadow und Goethe im Jahr 1801 entbrannte, da der Bildhauer 
sich gegen die antikisierenden Doktrinen des Dichters wehrte und fir das 
Recht der schlichten ,,werklichen“‘ Arbeit eintrat, ist bezeichnend. Den stili- 
sierenden Bemiihungen, die unduldsam ihr Haupt erhoben, wird hier der 
blutvolle, jedem Uberschwang ferne realistische Sinn entgegengesetzt, der 
za den Merkmalen der Kunst unseres Zeitraums gehort. 

Die ,,Veredelung des natiirlichen Vorbildes durch die antikisierende Form", 
wie Adolf Feulner Schadows Ziel treffend bezeichnet hat, rief neben dem groBen 
Berliner einige andere Deutsche auf, deren Wirksamkeit allzu lange unterschatzt 
worden ist. Erst die Darmstadter Ausstellung von 1914, die zum ersten Male 
den Versuch machte, die Kunst des deutschen Barock und Rokoko zusammen- 
fassend auszubreiten, hat die Aufmerksamkeit der weiteren Offentlichkeit 
diesen bescheidenen Meistern wieder zugewandt. Allenthalben treten sie auf. 
In Kassel ist die aus Bern stammende Bildhauerfamilie Nahl tatig, aus der 
Samuel Nahl hervortritt. Mit seinem Vater Johann August Nahl d. A. arbeitet 
er an einem Denkmal des Landgrafen Friedrich II., ahnliche Monumente 
und Biisten von ruhiger, klarer Haltung kommen hinzu, das sinnfalligste Bei- 
spiel fiir seine Art aber ist seine kleine Marmorfigur eines Kindes, das tiber den 
Tod eines Végelchens traurig ist — in der SiiBlichkeit der Genre-Erfindung 
rokokohaft, in der Behandlung des K6rperchens von feiner Natiirlichkeit. An 
mitteldeutschen Hofen ist Friedr. Wilh. Eugen Doell tatig, der in Rom das 
Grabdenkmal Winckelmanns schuf, in mancher Arbeit sich mit antiken Themen 
auseinandersetzte, aber in seinen Portratk6pfen mit behutsamer Hand charak- 
teristisches Leben erfaBte. In Stra8burg fiihrt Landolin Ohnmacht in 
Biisten, Portratreliefs und Grabmonumenten die Anmut und Gefalligkeit des 
Rokoko fort. Sein Lehrer Johann Peter Melchior, einer der wichtigsten 
Meister der Porzellanplastik, ist in ahnlicher Weise tatig. Als Akademiedirektor 
in Mannheim steht der in Gent geborene Pierre-Antoine Verschaffelt auf 
diesem Grenzgebiet zwischen ausklingendem Spatbarock und klassizistischer 
Erneuerung des monumentalen Ausdrucks. GroBartig ist durch die Forschungen 
der letzten Jahrzehnte die Kunstiibung Martin Gottlieb Klauers ans Licht 
getreten, der in Weimar arbeitete. Aus schlichtester Handwerkertatigkeit stieg 
Klauer zu einer plastischen Portratkunst auf, die wenig ihres Gleichen hat. Der 
EinfluB Goethes, unter dessen Augen er tatig war, machte sich wohl geltend. 
Man spiirt die Sehnsucht nach antiker Einfachheit. Aber mit diesem Streben 
zur idealisierten reinen Form verbindet sich, wundervoll, tiefstes Gefiihl fiir 
das Wesen der dargestellten Menschen (Abb. 376). 
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Fruchtbarer und bedeutender entwickelte sich die deutsche Malerei. Es war 
ehemals iiblich, ihren Taten wahrend der Rokoko-Jahrzehnte geringe Achtung 
entgegenzubringen, héchstens einige Spitzen gelten zu lassen. Auch in die 
Mauer dieses Vorurteils hat die Darmstadter Ausstellung die erste entschei- 
dende Bresche geschossen. Mit einem Schlage erkannte man, welche Fiille von 
Talenten landauf, landab tatig war, wie lebhaft der Austausch der Ideen und 
Anregungen sich gestaltete, die vom Ausland iibernommen und eifrig ver- 
arbeitet wurden. Wenn Deutschland hier nicht mit der sprudelnden schépfe- 
rischen Kraft wie in der Raumkunst die Lehren der Fremde neuen Ausdrucks- 
formen zuzufiihren wuBte, wenn die groBen Vorbilder aus den Niederlanden, 
aus Italien und Frankreich deutlicher erkennbar wurden, so bleibt doch die 
Vielwendigkeit des kiinstlerischen Betriebes, die Griindlichkeit der handwerk- 
lichen Schulung in hohem Grade beachtenswert. Noch lebte die gute Zucht 
der Werkstatt, wie in der Plastik, und eine ganze Armee begabter und fleiBiger 
Persénlichkeiten sorgte dafiir, daB der Boden ohne UnterlaB8 durchgeackert 
wurde. Fehlte ein Aufmarsch von Genies, so gab man sich doch redlich Miihe, 
die Bedingungen sicherzustellen, die gute Uberlieferung aufrecht zu erhalten, 
um alles fiir ihr Auftreten vorzubereiten. Bessere Arbeit kann eine Nation in 
- den Zwischenepochen, die von einer friiheren Bliitezeit zu einer erhofften neuen 
Hohenentwicklung fiihren, nicht leisten. Ware nicht um 1800 die Diktatur der 
klassizistischen Theorien eingetreten, die den Faden der Entwicklung riick- 
sichtslos zerriB, so hatte die deutsche Malerei vielleicht wieder einmal glor- 
reichen Aufschwung genommen. Es fehlt nicht an Anzeichen fiir solche giin- 
stigen Aussichten. Die Meister, die am Ende des Zeitabschnitts stehen, be- 
rechtigen dazu. Doch es war das Schicksal unserer bildenden Kunst, da8 in 
der Phantasieschépfung des Volkes die Wage sich wahrend des 18. Jahr- 
hunderts auf die literarische Seite neigte, daB ihre besten Manner nicht im 
Bezirk der sinnlichen Anschauung, sondern in dem des Geistes erstanden. So 
wurde die Krafteverteilung ungleich, die itbermachtige Dichtung driickte durch 
ihre von ganz anderen Voraussetzungen stammenden Ideen auf Malerei und 
Bildnerkunst, die auf solche Weise den Zusammenhang mit den Wurzeln ver- 
loren, aus denen allein sie die Safte ihres Wachstums ziehen konnten. Als die 
Sonne des Jahrhunderts sank, war die deutsche Kunst auf diirren Boden ge- 
raten, so daB es in den folgenden Jahrzehnten der angestrengten Wirksamkeit 
einer Anzahl bescheidener, in der Stille tatiger Talente bedurfte, um wenigstens 
die letzten Uberbleibsel einer gesunden, lebensvollen Anschauung zu retten und 
fiir die Zukunft aufzubewahren. 

Die ungiinstige Wendung zum Jahrhundertende war im wesentlichen hervor- 
gerufen durch die wachsende Macht der akademischen Gesinnung. Die Aka- 
demien, vom Zeitalter nach dem DreiBigjahrigen Kriege geboren, als ein Neben- 
schoBling des fiirstlichen Absolutismus, waren schon lange an der Arbeit, ihre 
Stellung zu festigen. Es begann das uns Heutigen wohlbekannte Spiel: schon 
in der Zeitspanne, die uns hier beschaftigt, konnen wir beobachten, daB ein 
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erheblicher Teil der maBgeblichen Talente sich gerade abseits von den Akademien 
und im Gegensatz zu ihnen entwickelte. Aber noch waren die Zusammenhange 
zwischen dem offiziellen und dem freien Kunstbetrieb nicht zerschnitten, die 
Grenzen noch nicht scharf gezogen, noch vollzog sich das gesamte kiinstlerische 
Wesen nach organischen Gesetzen, die von innen wirkten. Es ging darum auch 
noch nicht der unselige Ri8 durch das Volk, der durch die spekulative Gelehr- 
samkeit spater zur traurigen Tatsache werden sollte, und den wir noch immer 
nicht iiberwunden haben: der RiB® zwischen den kiinstlerisch Produzierenden 
und verstehenden Kennern auf der einen, der groBen Menge auf der anderen 
Seite. Noch verstand man sich damals hiiben und driiben, wenngleich dieser 
gliickliche Zustand nicht mehr lange dauern sollte. 

Das Bild, das die Geschichte der Malerei bietet, ist wiederum bestimmt durch 
die Buntheit verschiedenartiger, oft scheinbar entgegengesetzter Ziige. Auf der 
einen Seite haben wir die Fortwirkungen des Barock, die sich vor allem in der 
kirchlichen Kunst Siiddeutschlands geltend machen. Italienische Einfliisse und 
Muster spielen dabei die ausschlaggebende Rolle. Daneben verbreitet sich die 
vom hofisch-franzésischen Geiste ausgehende Malerei der Liebenswiirdigkeit 
und Gefalligkeit, die sich in dekorativen wie freien Gebilden am ungezwungen- 
sten in die ornamental-kunstgewerbliche Sprache des spezifischen Rokoko ein- 
gliedert. Zwischendurch meldet sich, in der Hauptsache als Kennzeichen der 
erwachenden biirgerlichen Kunst, doch auch nicht ohne innere Verbindung mit 
gewissen Erscheinungsformen der an den Héfen gepflegten Malerei, der neue 
realistische Natursinn zum Worte, durch die nie vergessene hollandische Tra- 
dition ermutigt, bald von eigenen Gedanken belebt. Auch die neuerwachte Ver- 
ehrung der Antike tritt hinzu, doch sie bleibt vorderhand noch das, was sie von 
Hause aus gewesen: ein anderer Ausdruck fiir das inniger gewordene Verhaltnis 
zur Natur, zur Einfachheit, fiir die Abwendung von Phrase und Pathos. 

Die religiése Malerei des siiddeutschen Katholizismus bewahrt das ganze 
stattliche Arsenal soliden Kénnens, das sie vom voraufgegangenen Zeitab- 
schnitt tibernehmen konnte. Die gehobene Stimmung der Gegenreformation, 
deren streitbare Begeisterung und Propaganda sich in eine leidenschaftlich be- 
wegte, mit groBen Mitteln gehandhabte Kunstiibung umgesetzt hatten, scheint 
immer noch zu herrschen. Das verfeinernde Spiel des Rokoko léste auch 
hier die Schwere auf. Der Schnérkelaufbau, aus Arabesken kontrastieren- 
der Linienschwingung zusammengesetzt, die grazidse Spirale der kompo- 
sitionellen Berechnung, von einer sehr weltlichen, im Grunde heidnischen 
Lebensauffassung eingesetzt, wurden mit glanzender Fertigkeit benutzt, um 
religidse Festlichkeit und Ubersteigerung zu verktinden. Cosmas Damian Asam, 
der Bayer, begegnete uns schon. In Osterreich stieg die Freskomalerei noch zu 
ganz anderen Hohen auf. Was Daniel Gran dort in Schléssern, Kirchen und 
Kléstern, auch in der Hofbibliothek zu Wien (Abb. 379), Paul Troger im 
Dom von Brixen, der Tiroler Martin Knoller in der Pfarrkirche zu Amras im 
Pustertal, in den Kléstern Ettal, Neresheim und Gries bei Bozen arbeiteten, 
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zeugt von einer Routine, die doch nie in Schematismus ausartete. GroBartiger 
noch prasentiert sich die Kunst von Johann Martin Schmidt, dem beriihmten 
»Kremser-Schmidt* (Abb. 381), der eine marchenhafte Tatigkeit entfaltete 
— es wurde erzahlt, er habe auBer seinen Wandbildern mehr als 1000 Olgemalde 
geschaffen. Wirklich, die Reihe seiner Altarbilder fiir die Vaterstadt Krems, 
fiir Wien, Briinn, Linz, Melk laBt sich gar nicht tibersehen. Die auBerste Spitze 
dieses Kunstzweiges aber bedeutet Anton Franz Maulpertsch (Abb. 380, 
Taf. XX XIII). Seine Fresken, in der Piaristenkirche zu Wien, in der Kart- 
hause zu Briinn, in den Gemiachern der Maria Theresia zu Innsbruck, im 
Bibliotheksaal zu Prag, im groBen Saal der Wiener Akademie, nicht minder die 
Olskizzen, die er fiir diese Wandbilder fertigte, kleine, oft kleinste Bildchen von 
juwelenhaftem Reiz, lassen unmittelbar an Tiepolo denken. Die breite Behand- 
lung der farbigen Flachen, die stiirmische Bewegung der Gruppen, die Virtuositat, 
mit der aufragende Figuren oder ansprengende Rosse in Raum und Luft gesetzt 
sind, der aus ungewohnlichem Malerinstinkt angeordnete Wechsel von blenden- 
den Lichtpartien und finsteren Kontrastschatten — alles bewirkt, daB wir 
uns vollkommen im Vorstellungskreise des venezianischen Meisters zu bewegen 
glauben. Tiepolo selbst miissen wir schlieBlich auch zu den kiinstlerischen 
Persénlichkeiten zahlen, die Entscheidendes fiir Deutschland geleistet haben. 
Allein seine Deckengemalde in Wiirzburg tibten ungeheuren EinfluB aus. 

Eine ganz andere Melodie erklingt, wenn wir uns zu vergegenwartigen suchen, 
wie die hofische Malerei ihre Aufgaben behandelte. Das wesentliche Thema ist 
hier das Portrat, die Einzelfigur. Die Dargestellten wollten reprdsentieren, 
bedeutend, elegant, sch6n aussehen. Das bliihende, schmeichlerische, duftige 
Kolorit der Franzosen war dabei vorziiglich zu brauchen. Das Kostiim ver- 
fiihrte, mit diesem Mittel reichlich zu wirtschaften, es zog die Aufmerksamkeit 
der Maler haufig von der Hauptsache, von Kopf und Gestalt des Modells, vollig 
ab und verleitete sie, sich in die Nebendinge zu verlieben, die allerdings meist 
interessanter waren. Von der Kleidung sprang dann die lachelnde Heiterkeit 
der Farbe auf die Gesichter iiber, die so viel rosigen Schmelz annahmen, 
daB dem Betrachter von heute flau zumute wird. 

Gleichwohl tauchen aus dem Meer der Hofmaler, die sich in diesen bequemen 
Gleisen bewegen, in nicht geringer Zahl Persénlichkeiten auf, die Eignes zu 
sagen haben. Was sie konnten, haben sie zumeist am besten dann bewiesen, 
wenn sie ihre Modelle abseits der Hochgeborenen im Biirgertum suchten, Selbst- 
bildnisse oder Portrats ihrer AngehGrigen, ihrer Freunde, ihrer Kiinstlergenossen 
malten (vgl. Abb. 387, 390, 392, 393, 430). In der ersten Halfte des Jahrhunderts 
sind es namentlich zwei Ungarn, die nicht nur Portratmaler im Fachsinne, son- 
dern Menschendarsteller waren: Johann Kupetzky, der in den Firsten 
Sobieski und Liechtenstein Génner fand und Hofmaler Josefs I. wurde, und 
Adam von Manyoki, ein Edelmann aus Szokoly, der in Paris noch unter Lar- 
gilliére studiert hatte, in Berlin fiir den ersten preuBischen K6nig arbeitete, an 
den hessischen Hof kam und schlieBlich von August dem Starken in Dresden 
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festgehalten wurde (Abb. 384—386). Kupetzky namentlich hat Bildnisse ge- 
schaffen, die trotz unverkennbar niederlandischen Grundziigen wie moderne 
Schépfungen anmuten, so tief greift der Kiinstler in die Seelen seiner Leute. Frist 
ein psychologischer Deuter ersten Ranges und ein Meister farbig-plastischer Ge- 
staltung dazu. Kupetzky befreundet ist George de Marées, der nach langem 
Wanderleben als bayerischer Hofmaler endete, zwischendurch auch in Bonn 
beim Kélner Kurfiirsten tatig war (Abb. 391). Er arbeitete iiberall seinen first- 
lichen Bestellern zu Dank, aber er blieb sich bewuBt, was er seiner Kunst und 
seinem Handwerk schuldig war. Diese Bildnisse der Personen des Miinchener 
Hotes gehéren in ihrer flockigen Leichtigkeit zum Besten, was die franzésische 
Manier in Deutschland geleistet hat. An mittel- und siiddeutschen Fiirsten- 
hdfen war Johann Georg Ziesenis beliebt, was seinen vornehmen Auftrag- 
gebern kein schlechtes Zeugnis ausstellt, denn sie wurden hier von einem un- 
bestechlichen Auge aus ihrer fiirstlichen Wolke auf eine menschliche Ebene 
heruntergeholt. Hier wird bereits der Schritt getan, der aus der héfischen Kon- 
vention in die Aufrichtigkeit realistischer Treue fiihrt. DaB dabei gleichwohl ein 
Schimmer des liebenswiirdigen, lebenbejahenden Rokokoweltgefihls aufge- 
fangen wird; macht den besonderen Reiz von Ziesenis’ Werkenaus (Abb. 396, 397). 
Neben ihm muB die Mehrzahl derer zuriickstehen, die, von der Sonne fiirstlicher 
Huld beschienen, ihr redliches Handwerk ausiibten, wie etwa das Haupt der 
vielképfigen Malerfamilie Tischbein, Johann Heinrich d.A., derals Kasseler 
Akademiedirektor Erfolge und Wiirden auf seinem Haupte sammelte — dem wir 
freilich auch das wertvolle Bildnis des jungen Lessing danken (Abb. 431) 

Eine Stellung fiir sich nimmt Antoine Pesne ein, der aus dem Kreis 
Watteaus in jungen Jahren nach Berlin berufen wird, wo er von 1711 bis zu 
seinem Tode 1757 als Hofmaler der drei ersten preuBischen K6nige amtiert. Als 
Pesne an die Spree kommt, hat er reiche franzésische Fracht an Bord. Er wird 
fiir Norddeutschland der weithin wirkende Importeur der eigentlichen Rokoko- 
malerei. Man méchte wohl wissen, welchen Einflu8 die Nahe dieses Parisers, 
der die besten Eigenschaften einer verfeinerten Kultur mitbrachte, auf den 
jungen Fritz ausgeiibt hat. Die Vorstellung, die wir mit den Namen Rheinsberg, 
Potsdam, Sanssouci verbinden, ist eng verkniipft mit der Erscheinung dieses 
bedeutenden Talents. In seinen offiziellen Portrats zeigt sich Pesne so, wie man 
ihn am Berliner Hofe vermutlich erwartet hat: als ein vorziiglicher K6nner und 
Beherrscher aller Regeln der Eleganz. Er gibt seinen Personen die gewiinschte 
Wiirde und Anmut, zeigt sich als ein sicherer Meister des Kostiims und 
spart nicht mit dem bliihenden Duft rosiger Gesichtsfarben, die stets, nicht 
nur im Rokoko, eine franzésische Spezialitat gewesen sind. Aber die Luft von 
Berlin, das damals noch eine Stadt von Charakter war und eine Seele besaB, 
blieb auch bei diesem Urfranzosen nicht ohne Wirkung. Wenn er den Mantel des 
héfischen Dienstes abwarf und sich vor den Mitgliedern seiner Familie, seinen 
Freunden, den AngehGrigen der Berliner franzésischen Kolonie als freier Mensch 
und Kunstler fithlte, steht plétzlich ein anderer Pesne da. Ein Portratist, der 
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die biegsamen Mittel der Pariser Malerei benutzt, um Persénlichkeiten und 
Charaktere mit einer schlichten Geradheit, einem spréden Ernst festzu- 
halten, so daB man spiirt, es ist etwas wie ein preuBisches Element hinzuge- 
kommen. Die Mischung fihrt zu tiberraschenden und auBerordentlichen Ergeb- 
nissen (Abb. 400—404). 

Neben dem Franzosen Pesne steht in Berlin die polnische Kiinstlerfamilie 
der Lisiewski. Als geborener Pole tritt freilich nur der Stammvater auf, Georg 
Lisiewski, der aus seiner Heimatstadt Olesko nach Berlin kam, um als Portrat- 
maler sein Gliick zu suchen. An Begabung iibertrafen ihn seine Kinder, sein 
Sohn Christian Friedrich Reinhold und die beiden Téchter Anna Dorothea und 
Anna Rosina, nun schon sdmtlich in Berlin geboren, die, von der iiblichen 
Kinstlerreiselust ergriffen, mit ihrem Farbenkasten durch Deutschland zogen. 
Ihre Portratkunst verbindet das Temperament des polnischen Blutes mit der 
franzosischen Malkultur Pesnes, dem sie in Berlin begegneten, und dem ge- 
sunden norddeutschen Wirklichkeitssinn. Alle Begabung der Familie sammelte 
und steigerte sich in Anna Dorothea, die den Berliner Maler Therbusch 
heiratete und nach langerer Wanderschaft Hofmalerin Friedrichs des GroBen 
wurde. Keiner hat Manner und Frauen der deutschen Rokokoperiode mit 
starkerer plastischer Gestaltung und reiferem Geschmack wiedergegeben. Nicht 
nur die Menschen hielt sie fest, sondern mit ihnen und um sie die Atmosphare, 
die Bildung, das Lebensgefiihl ihrer Zeit. Heiter gesattigte, wohlige Daseins- 
freude nimmt eine geistige Ausdrucksform an, die sich mit den Jahren immer 
mehr vertieft (Abb. 398, 399). Zu den Kiinstlerdynastien der Zeit gehéren 
auch die Mengs: Ismael Mengs, der in Dresden als Akademiedirektor und Hof- 
mailer wirkt, und sein beriihmter Sohn Anton Raffael Mengs, der bis zum spa- 
nischen Hof verschlagen wird, wo er als Freskomaler den heiklen Wettbewerb 
mit Tiepolo aufzunehmen hat — Raffael Mengs, der nun schon seine kiinstlerische 
Heimat in Rom findet, vollkommen in den Ideenkreis Winckelmanns einge- 
sponnen, und aus der blutvollen Malerei des 18. Jahrhunderts in eine ertraumte 
klassizistische Internationalitat hiniibersegelt. Die Zeitgenossen schwarmten 
fiir seine der Antike nachempfundenen Kompositionen. Als er 1761 in der 
Villa Albani zu Rom das Deckenbild des ParnaB vollendet hatte (s. Bd. XIV, 
Abb. 303), auBerte sich Winckelmann, der dem Maler seine Verehrung zurtick- 
gab, ein ,,schéneres Werk sei in allen neueren Zeiten nicht in der Malerei er- 
schienen” — ,,selbst Raffael wiirde den Kopf neigen“‘. Uns Heutigen erscheint 
bedeutungsvoller der Bildnismaler Raffael Mengs, der das angeborene Gefuhl 
fiir Leben und Natur noch nicht an ein Schema verraten hatte; in dem noch ein 
Zug aus dem verpénten Rokoko wirksam blieb. Wie iiberall hat hier das Portrat 
von idealistischer Verblasenheit wieder auf den Boden der Wirklichkeit zuriick- 
gerufen (Abb. 421, 422). So erging es auch Raffael Mengs’ Schwager, dem 
Wiener Anton Maron. So den jiingeren Wienern: Heinrich Fiiger, dem 
einfiuBreichen Hauptvertreter des Klassizismus in Osterreich, der aber in seinen 
Bildnissen, nicht zuletzt in seinen vielbegehrten Miniaturportrats, viel feines 
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Gefiihl fiir Ausdruck und farbige Delikatesse offenbarte (ALb. 439), oder den — 
beiden Lampi (Abb. 438). Hier ist der Ausgangspunkt der Linie, die spater 
zu dem Wiener Biedermeierportrat, zu Daffinger und Waldmiiller fiihren sollte. | 

Quer hinein schneidet der niederlandische EinfluB, der zumal im Westen 
Deutschlands niemals eingeschlafen war, nun aber neue Kraft gewann. Auch 
Johann Konrad Seekatz ist noch Hofmaler in Darmstadt. Doch der Schwer- 
punkt seiner Tatigkeit liegt in dem, was man ,,Sittenbild“ nannte, in seinen Ge- 
sellschaftsstiicken, Landschaftsausschnitten mit Portratfiguren, genremaBig 
aufgebauten Gruppen, gestaltenreichen Volksszenen. Hier herrscht unverkenn- 
bar das niederlandische Vorbild. Wie geschickt und reizvoll er solche Motive mit 
spezifisch rokokohaftem Empfinden zusammenzubringen wuBte, bewies Seekatz 
in seinen Monatsbildern fiir den Gemdldesalon des Goetheschen ,,K6nigsleut- 
nants‘, des Grafen Thoranc (Abb. 413), der im Hause des Herrn Rat mit dem 
Darmstadter die Frankfurter Maler J.G. Trautmann, Chr. G. Schiitz d.A. 
(Abb. 416, 417) und J. A. B. Nothnagel beschaftigte. Fiir das Sittenbild, 
Gesellschafts- und ,,Konversationsstiick’‘ gab es gerade damals in den Nieder- 
landen einen Meister von bedeutenden Eigenschaften: Cornelis Troost 
(Abb. 405, 406): Mit seiner ausdrucksvollen Malerei, seinem technischen Raffi- 
nement konnten die Deutschen nicht konkurrieren, so hiibsche Arbeiten ihnen 
mitunter gelangen (Abb. 394, 420). Als ein zuverlassiges Talent tritt unter ihnen 
Georg Melchior Kraus hervor, der vielseitige Akademiedirektor des Goethe- 
schen Weimar (Abb. 429, 430). 

Neben den typischen Vertretern der braven und der gefalligen Routine 
erscheint der in Miinchen geborene, am Rhein wirkende Januarius Zick 
als ein Talent von urspriinglicher Frische, obschon auch er sich reichlich von 
fremden Anregungen nahrt und dabei die ganze Reihe der in Mode stehenden 
Vorbilder von Rembrandt bis zu Mengs abschreitet. Wenn er ein Fresko zu malen 
hat, blickt Tiepolo durch (Abb. 382), aber es ist angeborene Malerlust in diesen 
glanzenden Entwiirfen. Bei religidsen Vorwiirfen oder Genreszenen ist er nieder- 
landisch gestimmt, doch voll persénlichen Anteils und stattlicher Pinselfertigkeit. 
Bei Gesellschaftsgruppen wird ein franzésischer Ton angeschlagen (Abb. 383). 
Am selbstandigsten und unmittelbarsten aber wirkt er wieder im Portrat. 

Niederlandische Einwirkungen spiiren wir starker noch bei den Schlachten- 
bildern, die eine so kriegerische Zeit wie die erste Halfte des Jahrhunderts in 
Mengen hervorbringen muBte. Hier steht der Augsburger Georg Philipp 
Rugendas an der Spitze, der die Fahigkeit, Sturm und Bewegung verwickelter 
Kampfszenen fiihlbar zu machen, Gruppen zusammenzuballen, die Spannung 
dramatischer Situationen zu erfassen, zur Virtuositat stcigerte. Namentlich in 
Zeichnungen und Radierungen entfaltet sich seine Begabung in glanzender 
Freiheit. Er zieht eine ganze Schule hinter sich her. Drei SOhne malen und 
radieren wie der Vater. Rugendas’ Schiiler Anton Querfurt, in Wien tatig, 
pflegt neben dem Schlachtenbild auch Reiter- und Jagdszenen, die erzahlen, 
was der Kiinstler zugleich von hollandischen Meistern wie Wouwerman gelernt 


72 


hat. Niederlandisches spricht bei den Tiermalern mit, fiir die im 17. Jahrhundert 
Johann Heinrich Roos ein deutsches Exempel aufgestellt hatte. Von seinen vier 
Séhnen, die des Vaters Art in ganz Deutschland verbreiten, ragt Johann 
Melchior Roos noch in unseren Zeitabschnitt hinein. Eine zweite Kiinstler- 
familie der gleichen Spezialitat sind die Hamiltons, deren Ahnherr James aus 
schottischer Heimat nach Briissel gekommen war, und dessen Sdhne ihre Zelte 
in Wien aufschlugen. Tiefer in die Geheimnisse der Tierwelt blickte Johann 
Elias Riedinger, der in Ulm geboren, in Augsburg Schiiler von Rugendas 
war. So liebevoll, eingehend, mitfiihlend hat kein anderer die Bewohner 
des deutschen Waldes beobachtet und charakterisiert. Man kennt nicht viele 
gesicherte Bilder seiner Hand, aber seine Stiche, Radierungen und Schabkunst- 
blatter, deren Zahl die Tausend iibersteigt, beweisen, wie sich bei ihm natur- 
getreu-verlaBliche Wiedergabe mit einer urspriinglichen geistigen Erfassung der 
Themata verband. Von Mannheim nach Miinchen kam die Kiinstlerdynastie 
der Kobell, von der Ferdinand und Franz noch in der Hauptsache unserem 
Zeitabschnitt angehéren, wahrend Ferdinands Sohn Wilhelm von Kobell im 
Anfang des nachsten Jahrhunderts zy den Meistern zahlte, die inmitten der 
allgemeinen Verstiegenheit die Ehrfurcht vor der Natur nicht vergaBen und 
sich mit Luft und Licht auseinandersetzten. 

Ferdinand und Franz Kobell aber sind zugleich Vertreter einer Land- 
schaftsmalerei (Abb. 436, 437), die das niederlandische Erbe in das Natur- 
gefiihl einer neuen Zeit hiniiberrettet. Es handelte sich fiir diesen Kunstzweig 
darum, sowohl die hollandischen Vorbilder wie die Einwirkungen der groBen 
franzésischen Stilkunst von Poussin und Claude Lorrain zu verarbeiten, zu iiber- 
winden und sich mit diesem Riistzeug in den Dienst der freieren, andachtigeren 
und innigeren Beziehungen zu stellen, die man im 18. Jahrhundert zur Natur 
gewinnt. Sie werden gerade in Deutschland fiir das seelische Leben der Menschen 
von wachsender Bedeutung. Das romantische Wirklichkeitsgefitthl nordischen 
Geprages, das den feinen Adam Elsheimer schon um 1600 beseelte und selbst 
in Rom nicht loslieB, hatte in den Wirren der folgenden Epoche schweigen 
miissen. Es wird erst wieder von Christoph Ludwig Agricola aus Regens- 
burg aufgenommen, der sich wohl auch von Poussin inspirieren lieB, aber in 
seine wohlabgewogenen Kompositionen einen M4archenklang neuer Art zu 
bringen wuBte. Agricolas Schiiler fithren diese Linie fort. Nicht mehr groBe 
Vorbilder, sondern die Natur selbst wird nun die Lehrmeisterin, auch wenn 
man sich heroischer Stilisierung nahert, wie es Joachim Franz Beich, 
Johann Alexander Thiele (Abb. 414) und der Tiroler Anton Feisten- 
berger lieben, die schon auf Joseph Anton Koch vordeuten. 

Eine Stellung fiir sich nimmt der Prager Norbert Grund ein, der auf der 
Darmstadter Ausstellung von 1914 eine groBe Uberraschung bedeutete, weil 
man sich vorher kaum um ihn gekiimmert hatte. Natur, Menschenwelt und 
Landschaft sind hier mit den Augen eines Mannes gesehen, der mit gescharftem 
Blick fiir Luft und Licht nach Ausdrucksformen sucht, die friiher nie 
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beobachteten Nuancen gerecht werden wollen, und zugleich von der besonderen 
Geistesart seiner Epoche erfiillt ist. Grund ist viel herumgewandert und muB 
in Italien in Beriihrung mit Francesco Guardi gekommen sein, an dessen Manier 
er sich entziindete (Abb. 418). Mitunter méchte man an Kopie glauben, so eng 
ist der AnschluB an den Venezianer. Aber seine Kunst, Landschaftsausschnitte 
in den Dunst bewdlkter Tage oder in den Schimmer heller Sonne zu tauchen, 
Architekturen aufsteigen zu lassen, Rokokofiguren in solche Szenerie zu setzen, 
ist von spriihendem Geistreichtum. Das Naturempfinden Watteaus ist durch 
eine neue Anschauung gegangen, die wie eine Vorahnung des Impressio- 
nismus wirkt. 

Die deutsche Landschaft aber nahm diesen Weg nicht an. Grund bleibt eine 
Ausnahme. Die naturschildernde Malerei suchte lieber einen poetischen Realis- 
mus auf, der mit méglichst einfachen Mitteln den lyrischen Stimmungsgehalt 
zu beschworen strebte. Viel hat fiir diese Bemiithungen, namentlich in den spa- 
teren Jahrzehnten des Jahrhunderts, die Schweiz geleistet. Hier wirkt Johann 
Heinrich Wuest, der ganz wie die Kobell altniederlandische Elemente in ein 
modernes Empfinden iibertrug. Hier wachst aus einem tiefen Gefiihl fiir die 
heimische Landschaft der romantische Sinn heran, der in den Bildern, Aqua- 
rellen und Radierungen des Dichters Salomon Gessner (Abb. 432) wie seines 
Sohnes Konrad, oder in den Arbeiten von Ludwig HeB sich offenbart. Oft 
wird hier jenes eigentiimliche schweizerische Element erkennbar, das ein Jahr- 
hundert spater in Bocklin und Hodler seine merkwiirdige Auspragung erfuhr. 
Den groBen Aufschwung, den die Naturschwarmerei der Zeit vermuten lassen 
kénnte, nahm die Landschaftskunst nicht. Doch es zeigten sich allenthalben 
interessante Ansatze. Philipp Hackert, der in Italien internationalen Ruhm 
fand, und dem die Ehre zuteil wurde, daB Goethe sein Leben beschrieb, hat fiir 
seine Erfolge spater durch Unterschatzung biiBen miissen. Die Wahrheit liegt 
in der Mitte, er besaB ein feines Gefiihl fiir das Charakteristische in der Land- 
schaft, die ,,Niichternheit‘‘, die man ihm oft nachsagte, war vielmehr schlichte 
Ehrlichkeit des Naturempfindens. Kiinstler wie der Dresdener Adrian Zingg 
(Abb. 435) oder der Braunschweiger Johann Friedrich Weitsch (sein Sohn 
Friedrich Georg Weitsch war spater in Berlin der Portratist der Jahre Friedrich 
Wilhelms II. und Akademiebeherrscher) leisteten tiichtige Arbeit. Man liebte 
Italien um der Méglichkeit wirksamen kompositionellen Aufbaus willen, aber 
man hatte auch schon Verstandnis fiir den deutschen Wald (Abb. 419) und 
sogar fiir den spréden Reiz der markischen Landschaft (Abb. 415). 

Norddeutschland wird tiberhaupt die Pflegestatte eines neuen Naturalismus, 
der sich von romantischen Ziigen frei wei8. Als einer seiner beriihmtesten Ver- 
treter galt friher Balthasar Denner, der Hamburger Portratist. Welches 
Talent hier aufgetreten war, beweist das erstaunliche Apfelstilleben in der Ham- 
burger Kunsthalle, das der Dreizehnjahrige gemalt hat. So scharf nahm 
vielleicht kein anderer damals die Natur aufs Korn (Abb. 388, 389). Doch 
diese Begabung hat Denner spater iiberspitzt. Seine Bildnisse schwelgen in der 
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virtuosen Fertigkeit, jede Einzelheit mit unerbittlicher Genauigkeit nach- 
zubilden, jede Falte, Schrunde, Warze der Haut, jedes Haar und jede Bart- 
stoppel, jede stoffliche Eigenschaft eines Wamses, eines Pelzkragens, einer 
Samtkappe. Solche Bilder waren eine Freude der harmlosen Kunstkenner, die 
mit der Lupe den diinnen Strichlagen nachgingen und die tauschende Illusion 
bewunderten, die mit haarfeinen Pinseln getrieben wurde. AuBerordentliches 
K6nnen wird hier vollig verauBerlicht. Eine fatale Glatte und SiiBlichkeit stellt 
das einzige Prinzip dar, unter dem sich die peinlich der Wirklichkeit nach- 
geahmten Einzelheiten verschmelzen sollen. Mit Fug hat Hubert Janitschek 
von Balthasar Denner gesagt, die meisten seiner Bildnisse wirkten ,,unnatiir- 
lich vor lauter Natiirlichkeit‘. Das Stilleben fand in Hamburg noch einen 
anderen Meister: Franz Werner Tamm, dessen Blumen-, Frucht- und Jagd- 
beutestiicke zwischen italienischen und niederlandischen Vorbildernschwankten. 
Das Erstarken dieses Kunstzweiges kiindigt unverkennbar den Sieg des Wirk- 
lichkeitssinnes an. Holland wies den Weg. Die Zeit, die das naturalistische 
Ornament mit solchem Eifer hegte und sich dabei vor allem gern mit zarten 
Gehangen von Blumen und Pflanzen umgab, muBte namentlich an den liebe- 
vollen Kleinschilderungen und munteren Buketts Gefallen finden, die einst 
Marseus van den Schrieck gemalt hatte. Auch die franzdsische Nuance des 
dekorativen Stillebens wurde gepflegt (Abb. 412). 

Entscheidende Férderung fand der malerische Realismus im spateren Verlauf 
des Jahrhunderts in Berlin und Dresden. Die Stadt Friedrichs des GroBen, die 
kritische, aufs Praktische gerichtete Veranlagung der markischen Bevolkerung 
erzeugten einen Tatsachensinn, der zwischen den von allen Seiten drohenden 
Gefahren der Empfindsamkeit und des Uberschwangs ein gutes Verstandnis fiir 
den Wert phrasenloser Schlichtheit entwickelte. Er konnte wohl bis zur Niich- 
ternheit abflachen; Friedrich Nicolai wurde der Prophet dieses berlinischen 
Rationalismus. Aber er konnte auch fiir die Erneuerung der Kunst wohl- 
tuend und kraftigend wirken. Daniel Chodowiecki legt dafiir Zeugnis ab 
(Abb. 407—411, Taf. XXXIV, XX XV). Aucher war vom Rokoko hergekommen. 
Der Pesne-Schiiler Bernhard Rode war sein Lehrer. In Chodowieckis anmuti- 
gen Gesellschaftsbildchen und Szenen aus dem Tiergarten steckt noch ein 
Element Watteau, das freilich wenig mehr von der traumerischen Poesie des 
franzésischen Meisters wei8. Aber dann geht es zu einem entschlossenen Realis- 
mus hiniiber, der sich in Chodowieckis solide gemalten Portrats und in der 
kaum iibersehbaren Masse der Kupferstiche kundgab. Der franzésische Ein- 
fluB fallt mehr und mehr fort. Niederlaindisches lést ihn ab, wie namentlich 
die késtlichen Handzeichnungen beweisen, und Englisches vor allem meldet 
sich zum Worte. Die ernste Menschenschilderung der Londoner Meister, die 
Art Hogarths, lebt in Chodowieckis Bildnissen wieder auf. Und was Hogarth 
in seinen Kupferwerken versuchte: die ganze Welt seiner Landsleute mit 
ungeschminkter Ehrlichkeit zu konterfeien, ihre Torheiten und Laster ein- 
dringlich darzustellen, um auf solch didaktischem Wege die Zeitgenossen zu 
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erziehen, ward auch zum Programm des Stechers Chodowiecki. Wenn er 
unter dem Titel ,,Lebenslauf einer Buhlschwester“, ,,Lebenslauf eines Liider- 
lichen’ ganze Folgen auf die Kupferplatte bringt, wird die Beziehung deut- 
lich genug. Doch er blieb, der geborene Danziger, auf dem Boden, der ihm 
zur zweiten Heimat geworden war. Mit unablassigem Flei8 hat er die Stadt und 
die Menschen geschildert, unter denen er lebte. Er wurde wahrhaft zu einem 
vollkommenen Berliner, neben Tassaert und Schadow zu einem der vornehm- 
sten Fiihrer der ,,preuBischen Reihe“, die von ihm spater zu Franz Kriiger und 
Adolph Menzel lief. Die Gegner des berlinischen Geistes haben Chodowiecki 
gern als ein Seitenstiick zu Nicolai hingestellt. Aber sie vergaBen die ernste 
Schlichtheit der handwerklichen Treue, die hier die zopfige Gravitat eines arbeit- 
samen Menschenschlages aus ihrem Wesen begriff. Und sie vergaBen die viel- 
gestaltige Phantasie des Mannes, der fast die ganze Literatur seiner Zeit illu- 
strierte, von Yoriks empfindsamer Reise und dem Vicar of Wakefield, von 
Shakespeare und Richardsons Clarissa iiber Rousseaus Neue Heloise und 
Vossens Luise hin bis zur Minna von Barnhelm und den Leiden des jungen 
Werther. Der ungeheure Erfolg dieser zahllosen Blatter beweist, wie sehr 
Chodowiecki die Vorstellungen der Zeitgenossen, ihre Auffassung der Dicht- 
werke getroffen hat. Das geistige Wesen des deutschen Rokoko wie seine 4uBere 
Erscheinung hat niemand scharfer erfa8t und umsichtiger gespiegelt. Gerade 
das, was Goethe von der JupiterhGdhe seines Klassizismus an der Berliner Kunst 
und in erster Linie an ihrem typischen Vertreter Chodowiecki als tadelnswert 
und kleinlich empfand, macht uns den braven Meister heute teuer: sein un- 
bestechlich realer Sinn, der aus der herben norddeutschen Art Asthetische 
Grundsatze von neuer Kraft und Geltung gewann. 

Als Kupferstecher stellt Chodowiecki den Auslaufer einer Berliner graphi- 
schen Schule dar, die viel Gutes geleistet hat. Ihr glanzender Vertreter um die 
Mitte des Jahrhunderts ist Georg Friedrich Schmidt, als Stecher wie als 
Radierer in Rembrandtscher Manier ausgezeichnet. Bernhard Rode, als 
Maler oft fliichtig und verblasen, hat als Graphiker einen beweglichen und ele- 
ganten Linienausdruck von recht persénlichem Duktus. Als Illustrator steht 
neben Chodowiecki der saubere und zierliche Johann Wilhelm Meil. 

Dresden aber hat noch mehr zu bieten. Denn hier sitzt Anton Graff aus 
Winterthur, der groBe Portratist, der alle Bemiihungen des deutschen Realismus 
in einem groBartigen Lebenswerk zusammenfaBt (Abb. 423—428, Taf. XXXVI). 
Hier ist eine Wirklichkeits- und Charakterkunst erbliiht, die in ihrer unbeirr- 
baren Naturtreue wie ihrem vertieften malerischen Erfassen jeder Aufgabe den 
Triumph der neuen biirgerlichen Welt verkiindet. Auch Graffs Menschen ge- 
héren noch der Kultursphare des Rokoko an, doch sie sind aus allem gelalligen 
Arrangement, aus aller Konvention AuBerlicher Liebenswiirdigkeit heraus- 
gehoben — sie werden vielmehr auf Herz und Nieren gepriift, von einem Maler, 
der ihnen ins Herz blickte Alle Kraft wird auf ein farbiges und geistiges Er- 
griinden der Modelle gelegt. Noch wird von den Niederlandern der Kunstgriff 


76 


: : 
iibernommen, die psychologische und luministische Konzentration des Bildes 
auf den Blick des Auges zu drangen. Was das deutsche Rokoko im Ur- 
sinne der Bewegung erstrebte, das Letzte, was es zu sagen hatte, ist in dieser 
Art erfiillt. Sie wurde das gegebene Mittel, die stolze Reihe der Fiihrerpersén- 
lichkeiten, die in jenen Jahrzehnten das geistige Leben Deutschlands erneuer- 
ten und zu nie geahnten Hohen fiihrten, fiir die Nachwelt aufzubewahren. Graft 
ist es, dem wir die Bildnisse Gellerts und Hagedorns, Lessings und Mendels- 
sohns, Herders und Ifflands, Biirgers und Forsters, Ramlers und Sulzers, Chodo- 
wieckis und Oesers verdanken. Der Leipziger Buchhandler Philipp Erasmus 
Reich hatte ihm diesen Auftrag erteilt, eine Galerie beriihmter Zeitgenossen, 
Gelehrter, Dichter, Kiinstler, Staatsmanner zu schaffen. Graff ist dabei vielfach 
umhergereist, auch in Berlin war er oft und lange seBhaft — nur nach Weimar 
ist er nicht gekommen, und so fehlt in der Reihe das Portrat Goethes, das wir 
schmerzlich vermissen. Uber diesen Arbeiten hat man Graffs fleiBige Tatigkeit 
als Portratist fiirstlicher und offizieller Persénlichkeiten fast vergessen. Sie laBt 
jedoch das Werden seiner Kunst in ihren Wandlungen von einem noch ge- 
bundenen Rokokogeschmack bis zu der Abgeklartheit und Freiheit seiner 
Hauptzeit, in die schlieBlich der Klassizismus mit der einfachen Klarheit seiner 
abgewogenen Komposition hineinklingt, deutlich verfolgen. Mit niederlandi- 
schen Einwirkungen verbinden sich auch bei ihm englische, doch alles wird 
gleichermaBen in den persénlichen Stil des Meisters eingeschmolzen. Wie sehr 
die Mitlebenden selbst empfanden, daB hier der klassische Portratist der Zeit 
vor ihnen stand, beweist der Erfolg der Kupferstiche, die Johann Friedrich 
Bause nach Graffs Bildnissen fertigte. In Dresden hat sich zu Lebzeiten des 
Meisters am selbstandigsten in seinen Bahnen Christian Leberecht Vogel 
bewegt, der auf dem Sondergebiet des Kinderbildes berechtigten Ruhm erntete 
(Abb. 440). 

Der Klassizismus, der briiderlich mit den anderen Hauptstrémungen des 
Jahrhunderts dem gleichen Quell der Kunst des Nachbarock entsprungen war, 
ahnlich den in verschiedener Richtung str6menden Fliissen, die vom St. Gotthard 
zu Tal gehen, erwies sich mit der Zeit immer weniger als ein zartlicher Ver- 
wandter. Durch die geistige Bewegung emporgehoben, begann er auch im 
Bezirk der bildenden Kunst herrschsiichtig, bald unduldsam und diktatorisch 
aufzutreten. Doch bevor es ihm gelang, die ganze Macht an sich zu reiBen, hat 
er, wie wir wiederholt sahen, durch seine Vermischung mit den tibrigen Ele- 
menten der Kunstepoche des Rokoko nur einen neuen und besonderen Reiz zu 
ihrem Bild herangetragen. Bei denen, die zuerst mit leidenschaftlichem Eifer 
die MaBgeblichkeit der Antike predigten, trat er, da diese ziirnenden Propheten 
selbst, und zu ihrem Gliick, sich noch nicht von allem Gewohnten zu lésen ver- 
mochten, als eine Verfeinerung von eigentiimlichem Zauber auf. Wie hat Adam 
Friedrich Oeser, der mit Winckelmann persénlich befreundet war, die Lehre 
von der Suprematie der Alten verbreitet. Mit welchem Erfolg hat er den Leip- 
ziger Studenten Goethe in seine Propaganda gezogen und dadurch mittelbar eine 
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_ ungeheure Verantwortung fiir das Schicksal der deutschen Kunst auf sich geladen. 
Aber wenn Oeser seine Decken- und Wandgemialde in sachsischen Schléssern 
und Kirchen fertigte, wenn er die Komposition seines beriihmten Leipziger 
Theatervorhangs entwarf, wenn er seine entziickenden Zeichnungen schuf, blieb 
ihm ein wohlgeriittelt MaB der Liebenswiirdigkeit, der idyllischen Zartlichkeit 
des Rokoko (Abb. 395). Wenn Wilhelm Tischbein, der ,,Goethe-Tisch- 
bein‘‘, von Gestalten. des klassischen Altertums, von kampfenden Amazonen, 
von Pygmalion, selbst von Iphigenie erzahlte, so ist das Wertvollste an diesen 
Bildern der Rest von Geschmeidigkeit und Anmut, die dem klassizistischen 
Programm im Grunde widersprachen. Wenn Angelika Kauffmann ihre Alle- 
gorien malte und die Frauen, die sie portratierte, in das Kostiim einer Sibylle 
oder Vestalin steckte (vgl. Bd. XIV, Abb. 305), so ist das, was uns fesselt, noch 
ein Uberbleibsel von Zierlichkeit und Koketterie, das verschamt in eine antiki- 
sierende Hiille schliipfte. Noch lange, nachdem seine geschichtliche Rolle aus- 
gespielt scheint, wirkt das Rokoko als eine lebenspendende, begliickende und 
verklarende Macht weiter durch die Kunst. Bis zu dem Augenblick, da ihm 
der eisige Hauch gelehrter Theorien ungehemmt entgegenschlagt. 


Anders als Frankreich und Deutschland, wo das Zeitalter des Rokoko eine 
neue Auflockerung und Befruchtung des Kunstbodens zeitigte, erging es Italien. 
Die schépferische Kraft der Nation hatte in den Jahrhunderten vorher so Un- 
geheures geleistet, daB sie im wesentlichen erschépft war. Die entscheidenden 
Taten gehen nun auf anderen Schauplatzen vor sich. Man war der Lehrer der 
ganzen Welt gewesen — nun muBte man sich, soweit es sich um die Fort- 
entwicklung der historischen Linie aus neuem Geiste, um die Erzeugung 
origineller Gedanken handelte, mit der Rolle des Schiilers begniigen. Von 
diesem Riickgang hat sich Italien seitdem nicht wieder erholen kénnen. Das 
Land lebte, und lebt bis heute in der Kunst fast ausschlieBlich vom Ruhm 
der Vergangenheit. 

Kunst hangt nicht als selbstandiges Gebilde in der Luft. Sie ist Ausdruck und 
Funktion des gesamten geistigen Lebens eines Volkes. Die groBen Ideen, die 
im 18. Jahrhundert aus dem Boden stiegen, um das individuelle wie das Ge- 
meinschaftsdasein umzugestalten, reformerisch zu verandern und schlieBlich zu 
revolutionieren, wurden im nérdlicheren Europa und in dem neuen Lande jen- 
seits des Atlantischen Ozeans geboren. Italien hatte an der Welterneuerung, die 
sich vorbereitete, keinen Anteil, ja, Grundsatze und Programme des modernen 
Geistes schlugen hier nicht einmal Funken, aus denen, Warme und Licht ver- 
breitend, ein Feuer hatte aufflackern kénnen. Wo man in den entscheidenden 
Zeitkampfen so Gewehr bei FuB stand, konnte keine bildende Kunst aufbliihen, 
in der sich diese Umwadlzungen spiegelten. Wie sehr Italien in die zweite Reihe 
riickte, wird allein schon durch die merkwiirdige Tatsache illustriert, daB es 
selbst bei der klassizistischen Bewegung, die auf das Vorbild des Altertums 
wies und damit vor allem an die antiken Reste auf italischem Boden ankniipfte, 
nicht die Fiihrung iibernahm. Auch hier lieB sich das Land lediglich an den 
Wagen spannen, der auBerhalb seiner Grenzen flott gemacht worden war. Nur 
insofern arbeitete man an der allgemeinen Bewegung positiv mit, als die alteren 
Huldigungen vor dem Genie der Antike, die seit der Renaissance hier erklungen 
waren und zuletzt in Palladio ihren gefeierten Verkiinder gefunden hatten, 


fortwirkten. 
mM 


Eine Ausnahme ist fiir diesen Zustand des ganzen Landes von der Po-Ebene 
bis Sizilien festzustellen: die Malerei Venedigs, in der das Rokoko einen zauber- 
haften Niederschlag fand und innerhalb des zur Herrschaft tiber ganz Europa 
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aufgestiegenen Geschmacks eine Kunstiibung von besonderer und charakter- 
voller Prigung hervorbrachte. Doch das blieb ein Kapitel fiir sich. Die Schwe- 
sterkiinste der Malerei haben Ahnliches nicht aufzuweisen. Die Architektur, 
die unter dem Zeichen des Barock eine beispiellose Blite erlebt hatte, lieferte 
zu dieser groBen Leistung lediglich noch einen Nachtrag. Die italienische Be- 
gabung zur Gestaltung des Raumes erwies sich freilich immer noch als so be- 
deutend, daB es an vorziiglichen und wertvollen Taten nicht fehlte. Dabei zeigt 
sich, daB die unverwiistliche Lebenskraft der barocken Bauformen sich wohl ihr 
Recht weiterhin zu ertrotzen weiB, daB sie sich aber auch in Italien mehr und 
mehr eine Bandigung und Milderung gefallen lassen muB. Gerade gegen das 
Jahr 1700 hin hatte sich der barocke Ubermut weit vorgewagt. Was Borromini 
angebahnt hatte, war durch den Padre Guarini zur 4uBersten Konsequenz ge- 
trieben worden, und wenn Guarini auch die ausschweifenden Phantasien, die 
sich in seinem Lehrbuch austobten, nicht in die Wirklichkeit iibertrug, so blieb 
noch genug der Extravaganz iibrig, und die Ubertreibungen der theoretisch- 
spielenden Erfindung zeigen verraterisch, wohin die Reise gehen sollte. Aber 
das natiirliche Gesetz der Reaktion sorgte dafiir, da8B der Bogen nicht tiber- 
spannt wurde. Man suchte den Rausch abzuschiitteln und lieB sich gern von 
Frankreich und der englischen Schule Wrens dazu anregen, dem Landsmann 
Palladio neue Aufmerksamkeit zu schenken, durch eine Hinwendung zum 
Klassizismus einen Ausgleich zu finden. 

In Rom ist die imposante Fassade der Laterankirche, die der Florentiner 
Alessandro Galilei von 1734 an auffiihrte, das wichtigste Ergebnis dieser spat- 
barocken Bemiihungen (Abb. 444). Der monumentale Sinn, der hier zwei Hallen- 
geschosse tibereinandersetzte, sie durch die wuchtigen Vertikalen korinthischer 
Saulen und Pilaster mit groBem Griff zusammenfaBte, die stolze Front mit 
dem wundervoll profilierten Aufsatz ihres Gebalks und der statuengeschmiickten 
Balustrade krénte, kniipft an die glorreichsten Uberlieferungen Italiens an. 
Mehr noch als an dieser Travertinfassade wird in der Corsini-Kapelle an der 
Siidseite der Lateranbasilika (Abb. 443) erkennbar, daB Galilei seine Jugend- 
jahre in England verbracht hat. Die klare Ruhe ihrer Linien sagt dem 
selbstbewuBten Schwulst des Barock unverkennbar Fehde an. Mit Travertin- 
gestein gab auch Ferdinando Fuga, ein Landsmann Galileis, mit diesem von 
Papst Clemens XII. am Wettbewerb um den Lateran beteiligt, der Kirche 
S. Maria Maggiore ihre Loggienschauseite nach Westen (Abb. 445). Wie sie 
geben Fugas sonstige Bauten in Rom, seine Arbeit an Gest, der Erganzungsbau 
des Palazzo Corsini, das Meisterstiick des Palazzo della Consulta (Abb. 446), 
Kunde davon, daB die malerisch-barocken Elemente sich bei ihm mit einem 
Streben nach MaB und strenger Ruhe verbinden. Ein weithin wirkendes Denkmal 
dieser neuen Anschauung wurde der weitlaufige Bau der Villa Albani vor der 
Porta Salaria durch Carlo Marchionne, der 1746 begann (Abb. 447). Das 
Bauwerk wurde geradezu ein Hauptquartier der modernen klassizistischen Be- 
muhungen. Raffael Mengs wurde entboten, den malerischen Schmuck der groBen 
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Sale zu iibernehmen (vgl. Bd. XIV, S. 303); Winckelmann war der Freund, 
Bibliothekar und Berater Alessandro Albanis, des Bauherrn-Kardinals. 
Charakteristisch fiir die Zeit ist es, daB sie eine Reihe von architektonischen 
Anlagen dekorativer und festlicher Bestimmung entstehen lieB, die bedeutende 
Geltung erlangten und den Stadtbildern bleibende Ziige einverleibten. Zwei 
Einzelheiten, die die AuBere Gestalt Roms fiir die Zukunft mitbestimmten, ent- 
standen damals: der herrliche, frei und groBartig entwickelte Aufbau der Spa- 
nischen Treppe von Alessandro Specchi und Francesco de Sanctis, 1721—28 
(Abb. 448), und die malerische Pracht der Fontana Trevi, das Wahrzeichen 
Roms, der beriihmteste Brunnen der Welt, den Niccolé Salvi 1762 vollendete 
(vgl. Bd. XI, 160). Man wird vor diesen Werken gewi8 nicht von Rokoko 
sprechen, aber die heitere Lebensfreude, die von ihnen ausstrahlt, vielleicht auch 
die ineinandergreifenden Schwingungen und Abs&tze der Spanischen Treppe 
scheinen mit den Kunstgedanken, die damals in Frankreich erwachten, unter- 
irdisch verbunden. Und es ist nichts weniger als Zufall, daB ein groBer Teil der 
beriihmtesten Theaterbauten Italiens jenen Jahrzehnten entstammt. Von Bo- 
logna ging die Familie der Bibiena aus, deren Mitglieder sich als Theater- 
architekten hohen Ranges auszeichneten. Carlo Galli da Bibiena lernten wir 
schon als Meister des Opernhauses von Bayreuth kennen. Ferdinando, der spater 
auch nach Prag und Wien berufen wurde, baute das Hoftheater zu Mantua, 
Francesco das Teatro Filarmonico in Verona. Zu Mailand entstand 1776 der 
stolze Bau der Scala von Giuseppe Piermarini. Zu Turin der Theaterbau von 
Benedetto Innocente Alfieri, der Aufsehen machte. Zu Venedig das Teatro Fenice 
von Giovanni Antonio Selva, dem Freunde Canovas, der nun schon ganz von 
klassizistischen Ideen erfiillt war. Das Theatertum beschaftigte die Geister da- 
mals in weitem Umfang. Auch hier bildet Palladio einen Ausgangspunkt: die 
feste Szenerie seines Teatro Olimpico zu Vicenza (vgl. Bd. IX, S. 349) gibt die 
Grundlage ab, von der aus die jiingeren Theoretiker und Praktiker (zu denen 
u. a. Piranesi, der Architekt und Radierer, und Servandoni, der Meister von 
St. Sulpice in Paris, gehéren) ihre Vorschlage und Verbesserungen entwickeln. 
Turin, das eben genannt wurde, steht unter den iibrigen Stadten voran. Als 
norditalienische Residenz des Herzogs von Savoyen, der eben Konig von Sizilien 
geworden, stieg es zu bedeutsamer Rolle auf. Hier wurde Filippo Juvara 
aus Messina der Mann des Tages (Abb. 449—452, 454). Seine Baugesinnung, 
aus palladianischen und franzdsisch-klassizistischen Tendenzen gemischt, zu 
ruhigen Formen und einfachen Linienumrissen strebend, gewann weit tiber die 
Grenzen seiner persénlichen Wirksamkeit hin Einflu8. Das Barock Guarinis, das 
gerade in Turin seiner Prunklust freien Raum gewahrt hatte, wurde zuriick- 
gedrangt. Juvara baute Kirchen, baute die Westseite des Palazzo Madama, baute 
vor den Toren der Stadt den als JagdschloB erdachten Palazzo Stupinigi, dessen 
Innendekoration zu den wenigen Beispielen durchaus franzésischer Raumkunst 
in Italien gehort (daneben ware der Saalschmuck des Palazzo Serra in Genua zu 
nennen, der freilich von einem Franzosen, dem Servandoni-Schiler Charles de 
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Wailly, stammt). Juvaras Hauptwerk aber ist die Supergakirche bei Turin, die 
als ein in groBartigen Verhaltnissen erdachter, kuppelgekrénter Zentralbau mit 
vollig klassisch empfundener korinthischer Tempelvorhalle von freier Hohe ins 
Land schaut. Die Schiiler des Meisters trugen seine Lehre durch Italien. In 
Neapel vollzieht Luigi Vanvitelli, der bei Juvara studiert hatte, den Ubergang 
zum Klassizismus durch das SchloB Caserta (Abb. 456, Taf. XXXVII/XXXVIII). 
In seinen Neapler Kirchen, wie S. Annunciata, ist Vanvitelli noch ungeniert 
barock — das KénigsschloB aber, dessen weitgedehnte Anlage mit klugem Griff 
zu imposanter Einheit geschlossen ist, 14Bt erkennen, wie tief der EinfluB Frank- 
reichs nun auch im Siiden Italiens zu wirken begann. Mittelbar trugen sodann 
die Schiiler Vanvitellis die Gedanken Juvaras weiter. Zu ihnen gehort Piranesi. 
Zu ihnen Piermarini, den wir soeben als Architekten der Mailander Scala kennen 
lernten. Zu ihnen Michelangelo Simonetti, der bei den vatikanischen Bauten 
unter Pius VI., die namentlich den Kunstsammlungen der Kurie und den End- 
ergebnissen der Ausgrabungen dienten, eifrig mitwirkte. Zaher erhielten sich 
die malerischen und launischen Motive der fritheren Periode in Bologna, in 
Genua und Venedig, wo man sich noch lange an geschwungenen Linien, reichen 
Gliederungen und prunkvoll gedrangtem Schmuck erfreute. 

In der Dekoration des Innenraums kann sich Italien dem franzésischen Ein- 
fluB vollends nicht entziehen. In die Sale und Zimmer der Schlésser, der Adels- 
palais und der vornehmen Biirgerhauser dringt das charakteristische Rokoko- 
Ornament. Aber das alte Kunstland weiB dabei doch eine besondere Note an- 
zuschlagen. Ahnlich wie in Deutschland machen dort die franzésischen Muster 
eine selbstandige Verarbeitung durch. Im Grunde sind es nur diese beiden 
Lander, die sich dessen riihmen diirfen. Der Rokokogeschmack breitet seine 
Herrschaft iiber die ganze zivilisierte Welt aus. Er bestimmt um die Mitte des 
Jahrhunderts die Innenausstattung aller europdischen Lander. Dabei erweist 
sich das Muster von Paris als so machtig, daB es an den meisten Stellen schlecht- 
hin ibernommen und nachgeahmt wird. Die Abweichungen sind ohne Bedeu- 
tung, neue Gedanken werden nicht hinzugetragen. Nur die genannten Aus- 
nahmen stehen fiir sich. Wie Deutschland verfuhr, ist oben ausfiihrlich dar- 
gelegt worden. Italien wiederum geht andere Wege. Es entwickelt fiir die Arbeit 
der Stukkateure wie der Schnitzer, die sich der durchgefiihrten Holzwande 
ganzer Raume annehmen, eine Behandlung des Ornaments, die zwar von 
Frankreich ausgeht und mit den dortigen Schépfungen in Fihlung bleibt, sich 
aber durch eine Neigung zu groéBerem Aufgebot der schmiickenden Elemente, 
zu dichterer Verflechtung der Einzelheiten, gelegentlich auch zu starkerer Re- 
liefierung davon abhebt (Abb. 453). Die Unterschiede sind oft unmerklich, doch 
das feiner empfindende Auge fiihlt die andere Grundeinstellung. Lebhaftere 
Nachwirkungen des barocken Erbes sprechen dabei mit. Man liebt einen volle- 
ren Klang der dekorativen Bildungen. Das begegnet auch in Deutschland, aber 
dort strahlt die Fille feuerwerkartig in die Runde, in Italien rollt sie sich in 
sich zusammen. Es fehlt wiederum die geistige Voraussetzung der Bewegung in 
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Frankreich. Weder die allgemeine Situation der Epoche Ludwigs XIV. noch 
der aus der Befreiung von fesselndem Zwang entstandene Riickschlag fanden 
in Italien eine Parallele. Wohl erfahrt die barocke Uppigkeit auch hier eine 
Auflockerung, aber sie greift nicht so tief wie in Paris. Die Zusammenhiange 
mit der friiheren Art sind deutlicher spiirbar. 


* 


Die italienische Plastik hat in der Zeit zwischen Bernini und Canova nicht 
viel zu bieten. Man iibernimmt von dem GroBmeister des 17. Jahrhunderts 
die schwungvolle Bewegtheit der Stellungen und Gebarden und die gewissen- 
hafte Schulung (Abb. 461, 463—467, 470). Nur fehlt die starke persénliche An- 
teilnahme, und die technische Sicherheit wird zur Gefahr. Es ist die Zeit, da die 
italienische Bildnerei in der Behandlung des Marmors, in der Fertigkeit, Ge- 
wander, Schleier, Vorhange, Wolken oder Einzeldinge des Alltags tauschend 
nachzuahmen, jene Virtuositat annahm, die bald wilde Orgien feierte und bis 
auf den heutigen Tag verheerend gewirkt hat. Aus der dichtgesdten Schar, die 
mit solch spielender Bewaltigung aller handwerklichen Schwierigkeiten thea- 
tralische Grabmonumente, Altare, dekorative Gestalten und Gruppen zu liefern 
wuBte, ragen nicht viele Namen von Klang hervor. In Rom ist Pietro Bracci 
zu nennen, der fiir die Fontana Trevi die plastische Hauptfigur des Neptun 
schuf (Abb. 459). In Genua der Bildschnitzer Antonio Maria Maragliano, 
der fiir die Altaére der Kirchen mit lebhaftem Sinn bemalte Figuren arbeitete 
(Abb. 462). In Neapel, wo die technische Geschicklichkeit den erstaunlichsten 
Grad erreichte, Antonio Corradini, dessen Allegorie des ,,Friihlings‘‘ in der 
Capella Sansevero bewundert wurde, weil man durch die Hiille des diinnen 
Gewandes den bliihenden Koérper des weiblichen Genius fast nackt durch- 
schimmern sah (Abb. 468) — oder Giuseppe Sammartino, der in der glei- 
chen Kapelle mit ebenso effektvoller wie unangenehmer Routine Corradinis 
»Christus im Leichentuch“ vollendete (Abb. 469). In Neapel aber fihrte die 
gleiche Uberspitzung des virtuosen Kénnens zu der buntbewegten Kleinkunst 
der ,,Krippen“, die mit naiver Freude an tumultuarisch gehauften Motiven, 
an zahllosen Figiirchen als winzigen Akteurs bei der Geburt Christi oder der An- 
betung der Koénige, an farbigem Gewimmel und immer neuen Uberraschungen 
fiir das Auge, aus volksm4Bigem Sinn und Geschmack ein phantastisches reli- 
gidses Puppentheater von ungezahlten plastischen Szenenbildern entwickelten 
(Abb. 458). 

In Rom setzte der Umschwung ein. Die beiden Deutschen Winckelmann und 
Mengs gaben den entscheidenden Ansto8. In ihrem Kreise, von ihnen beein- 
fluBt und abhangig, sehen wir eine Anzahl Bildhauer tatig, deren geschicht- 
liches Amt es gleichsam war, das Auftreten Canovas vorzubereiten. Zu ihnen 
gehéren Giuseppe Franchi aus der Marmorstadt Carrara, oder Giuseppe Ceracchi, 
der sich schon in London mit klassizistischem Geist durchtrankt hatte, in Rom 
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eine Biiste Winckelmanns schuf — und spater ein tragisches Ende nahm: von 
Bonaparte nach Paris berufen, lieB er sich in eine Verschwoérung gegen den 
Konsul ein, die ihn das Leben kostete. Canova fiihrte dann die Sehnsucht der 
Kiinstler und Kunstfreunde, aus dem Schwulst, aus den Ubertreibungen und 
Uberfeinerungen, aus den gespreizten Kiinsteleien zur Wahrheit und Einfach- 
heit des Formausdrucks zuriickzukehren, der Erfiillung nahe. Auch er verdankt 
der Propaganda von Winckelmann und Mengs die bestimmenden Richtlinien 
seines Schaffens. So gehért er nicht mehr in den Kreis unserer Betrachtungen, 
sondern als einer der ersten Wortfiihrer des siegreichen Klassizismus in einen 
anderen Zusammenhang (vgl. Bd. XIV, Abb. 245—250). Doch die Zartheit 
und Anmut von Canovas Schépfungen, die empfindsame Weichheit mancher 
Werke seiner Hand, namentlich aus der Jugend, die darum eben bei den 
klassizistischen Orthodoxen bedenkliche Stirnfalten erzeugten, erinnern daran, 
daB auch dies groBe Talent mit seinen Wurzeln, ahnlich wie in Deutschland 
Gottfried Schadow, noch in die liebenswiirdigere, von warmerem Blut erfiillte 


Epoche des Rokoko zuriickreichte. 
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Auch die italienische Malerei tritt im 18. Jahrhundert noch weiter aus der 
ersten Reihe zuriick, als es schon in der Hochbliite des Barock der Fall war. 
Nur an einem Punkt lebt noch einmal der malerische Genius des Landes auf: in 
Venedig. Es ist ein Ausklang von festlicher GroBartigkeit. Jubelnder Glanz 
liegt tiber diesem Abschied. Die dekorative Pracht, zu der die Kunst der 
Lagunenstadt schon am Ende des 16. Jahrhunderts emporgestiegen war, findet 
einen schmetternden Nachhall im Werk des Giovanni Battista Tiepolo, 
der mit unerschépflichem Erfindungsreichtum Wande und Plafonds in den 
Schléssern seiner Heimatstadt und weithin in Europa, Kuppeln und Kapellen 
in den ehrwiirdigen Kirchen Venedigs mit Freskomalereien bedeckte. Der 
Reichtum und die prangende Farbenherrlichkeit der Veronese und Tintoretto 
klingen hier nach. Doch Tiepolo verbindet mit diesen einheimischen Uber- 
lieferungen den Geist und die freie Grazie seiner Zeit. Niemand hat wie er den 
beschwingten Rhythmus luftigster Visionen, scheinbar sich auflésender Bild- 
gestaltungen mit immer neuen Einfallen durchsetzt, ins Phantastische ge- 
steigert und schlieBlich doch monumentaler Wirkung zugefiihrt. Man wird des 
Staunens nicht miide, zu verfolgen, wie diese begnadete Hand sich von jedem 
Ort, jedem Bauwerk, das ihr freie Mauerflachen darbot, von jedem Auftrag, 
jedem Thema zu leidenschaftlicher und fréhlicher Schépferlust inspirieren lieB. 
Wie sie in einer langen Reihe malerischer GroBtaten ein Bild der Mensch- 
heit, der ganzen Welt aus einer neuen, vollkommen eignen Kraft der inneren 
Vorstellung aufrollte. Lachend tritt dieser Meister vor die riesigen Felder, 
die er schmiicken soll. Sein Auge braucht sie nur zu erblicken, um sie mit 
einem zauberhaften Gewirr von Gestalten, Architekturen, Saulen, Terrassen, 
Teppichen, Wolkengebilden, schwebenden Genien zu erfiillen. 
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GewiB war der glinzendste Dekorateur des italienischen Barock: Pater 
Andrea Pozzo, mit der Kihnheit solcher berauschenden Schmuckkompo- 
sitionen vorangegangen. Nicht nur durch seine ausgefiihrten Arbeiten in S, Gesu 
und S. Ignazio zu Rom und durch seine berithmten Gelegenheitsmalereien fiir 
kirchliche Feste, die er wie Biihnendekorationen zu pompdsen geistlichen 
Spielen behandelte, sondern auch durch sein ,, Lehrbuch der Perspektive“, durch 
das er auf Jahrzehnte hinaus einfluBreich blieb. Auch Tiepolo steht noch auf der 
Linie derer, die sich von dem phantasiereichen Jesuiten in himmlische Spharen 
entfiihren lieBen. Aber er setzte an die Stelle des barockhaften Drangens und 
Stopfens die Entspannung und Auflockerung des Rokokogeistes. Sieht man 
genau zu, so vollzieht sich die Bewegung des Aufsteigens zu marchenhaften 
Hohen bei ihm in jenen abstrakten Schnérkellinien, die dem Stil der ganzen Zeit 
ihr Geprage geben. Es ist zumeist ein groBes Hin und Wider, das den Apparat 
seiner Bilderfindungen bestimmt. Von unten her strebt alles empor, aus 
einer breitentwickelten Basis steigen betonte Vertikalen auf — was besonders 
pointiert wird, wenn aus buntem Gewimmel eine einzelne Gestalt mit patheti- 
scher Geste der Arme oder ein sich baumendes RoB oder auch nur eine einzelne 
Saule, ein Biindel sieghaft aufgerichteter Speere sich aus farbigem Reichtum 
lésen, wie Fanfaren, und silhouettenartig gegen die Luft stehen. Diese ganze 
Aufwartsbewegung wird sodann aufgenommen, beantwortet durch die obere 
oder, bei Kuppel- und Deckengemalden, mittlere Partie, wo sich in schwin- 
delnder Hohe der Himmel 6ffnet und die Heiligen- und Engelwelt des Jenseits 
herabblickt, heranschwebt, um in unmaterieller Freiheit und Leichtigkeit die 
Gebundenheit des Irdischen zu griiBen. In der Farbe gleichfalls kiindigt sich eine 
neue Epoche an. Nicht mehr das prunkende Gold, Dunkelrot, Schwarzbraun 
herrschen, sondern die lichten Téne des Rokoko, die in einen silbrig-hellen 
Grundklang gebetteten Felder und Tupfen in Gelb, Rosa, Zartblau, Perlgrau. 
Es ist die koloristische Stufenfolge Watteaus, die aufs Fresko tibertragen wird. 
Auf solche Weise erscheinen hundertfach behandelte Themen im eigentlichsten 
Sinne in neuem Licht. Szenen der heiligen Biicher, der Martyrergeschichte, der 
mythologischen Allegorie werden in der Einbildungskraft dieses Unermiidlichen 
neu geboren, eine nie geahnte Wirkung geht plétzlich von den verbrauchten 
Motiven wieder aus. Die Himmelfahrt Maria, den Hollensturz Luzifers und 
seiner Genossen, den Triumph des Glaubens, die Uberfiihrung des Hauses der 
Madonna nach Loreto, die Verherrlichung der zu Gottes Hofstaat emporge- 
hobenen seligen Manner und Frauen, die Verteilung des Rosenkranzes durch den 
heiligen Dominikus, oder, auf der anderen Seite, den Triumph des Herkules, die 
Vermihlung Neptuns mit der Venezia, die Tiepolo fiir den Dogenpalast schuf, 
das alles hatten andere langst und oft vor ihm gemalt. Doch er wei8 dartiber 
den jubelnden Glanz, die spielende festliche Freude, den prickelnden Reiz und 
die nervése Zartheit der Jahrzehnte zu breiten, in denen mit der héfischen auch 
die kirchliche Kultur ihre letzten Steigerungen und Verklarungen erfuhr, bevor 
sie vom stampfenden Tritt der geistigen und politischen Revolution erschiittert 


85 


wird. Die religidse Ekstase flammt noch einmal auf und nahert sich dabei, 
seltsam und hochst reizvoll, in einer Mischung von Mystizismus und Sinnlich- 
keit, die man so nie gewagt hatte, einem recht weltlich gestimmten Hymnus 
auf die Schénheit alles Sichtbaren. (Abb. 471—477, Tafel XI; vgl. auch Bd. IX.) 

Venedig selbst hat sich die Genialitat seines groBen Sohnes eifrig zu- 
nutze gemacht. Die benachbarten oberitalienischen Stadte folgten, Bergamo, 
Vicenza, Verona, Udine. Kirchen und Palaste riefen ihn hier allenthalben. Aber 
Tiepolos Ruhm drang bald iiber die Alpen, iiber deren Felsenwall hin das katho- 
lische Siiddeutschland sich mit dem italienischen Norden zu einer vielfach 
bestatigten Kulturgemeinschaft verband. Friih schon arbeitete er im erzbisch6f- 
lichen Palast zu Wien. 1750 rief ihn der Fiirstbischof Philipp Franz von Schénborn 
nach Wiirzburg, wo es galt, dem neuen ResidenzschloB Johann Balthasar Neu- 
manns den letzten Akzent aufzusetzen. Tiepolo malte hier an der Decke des 
grandiosen Treppenhauses die Szene, wie dem Herzogtum Franken von vier 
Weltteilen gehuldigt wird. Er malte sodann im Kaisersaal der Residenz die 
Trauung Barbarossas mit Beatrice von Burgund und die Einsetzung des Wiirz- 
burger Bischofs zum Herrn der frankischen Lande. Die Altare der SchloB- 
kapelle bildeten den AbschluB seiner Tatigkeit in der Mainstadt. Am Ende 
seines Lebens wirkt Tiepolo wiederum im Auslande: der spanische Hof ruft ihn 
herbei, und es entstehen im Schlosse zu Madrid die Gemialde, die den Stil seiner 
Palastdekoration in letzter, sprudelnder Entfaltung zeigen, die Schmiede des 
Vulkan im Saal der Leibgarde, die Huldigung der spanischen Provinzen und 
die Apotheose der Hispania fiir den Thronsaal und seinen Vorraum. Wohin wir 
blicken, eine Zauberwelt tiberschwanglicher Feierstimmung. Die Architektur 
der Raume wird fortgesetzt und will sich ins Unendliche verlieren. Was die 
Jahrhunderte seit der Renaissance an Wissen und Geschicklichkeit in der Be- 
waltigung perspektivischer Aufgaben geleistet hatten, nimmt Tiepolo miihelos 
in sich auf, um es verschwenderisch anzuwenden. Es ist, als habe es fiir ihn 
keine Schwierigkeit gegeben. Lachelnd ruft er, als sei das die einfachste Sache 
von der Welt, im Beschauer raumliche I]lusionen hervor, die niemand vor ihm 
fertiggebracht hat. Aber es entsteht kaum je der Eindruck von Kulissen- und 
Theatermalerei. Denn Tiepolo begniigt sich nie mit rohen Andeutungen, mit 
einem Ungefahr, das mit der Fernsicht des Beschauers rechnet. Er bleibt sich 
in jeder Figur, in jeder Gruppe seiner malerischen Pflicht mit strengem Verant- 
wortungsgeftihl bewuBt. In harmonischen Kontrastierungen und Stufungen von 
feinster Berechnung taucht eine uniibersehbare Zahl von Gestalten auf, in glanz- 
volle Kostiime gehiillt, zwischen wallenden Vorhangen thronend, untermischt 
mit dunkelhautigem Volk, mit Negern, Arabern, Indianern, iiberragt von Zelt- 
bahnen und flatternden Bannern. Das bewegt sich in festlichem Zuge durch 
Saulenhallen, strebt iiber teppichbelegte Marmorstufen in die Héhe empor, ver- 
sammelt sich in zwanglosen Gruppen um einen fiirstlichen oder geistlichen Mittel- 
punkt, stiirmt vorwarts oder richtet die Blicke nach oben. Oft hat Tiepolo den 
Kunstgriff gebraucht, sein Menschengedrange nur wenig in den leeren Luftraum 
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aufragen zu lassen, um dariiber nun doppelt eindrucksvoll das majestatische 
Ziehen und Schweben weiBer Wolkengebirge zu charakterisieren. Im Raffine- 
ment solcher Anordnungen erkennt man den EinfluB8 Ostasiens auf das euro- 
paische Rokoko. DaB Tiepolo ihm mancherlei schuldete, hat er dankbar 
quittiert, wenn er Chinesen und Japaner in sein Vélkergewimmel entbot. Den 
fremdartigen Reiz ferner Menschenrassen und ihrer Kostiime benutzte er auch 
sonst mit Leidenschaft. Der Orient namentlich, der dem Venezianer aus alter 
Tradition vertraut war, spielt mit seinen bunten Gewéndern, seinen Tieren, 
seinen Pflanzen eine betrachtliche Rolle. In diesem geistreichen Kopf gaben 
sich alle Zeiten und Kulturen ein Rendezvous, er sammelte, was immer eignes 
Erleben und altere Darstellungen ihm vermittelten. Doch es verwirrte ihn nicht. 
Sofort findet in der Vorstellung dieses geborenen Organisators der ganze Knauel 
von Menschen, Dingen und Gedanken seine Ordnung. 

Mit den Wandgemialden erschépft sich Tiepolos Lebenswerk nicht. Neben 
sie stellt sich eine ebenso bedeutsame Reihe von Staffelei- und Altarbildern. Auch 
hier ging er eigne Wege, die naturgemaB abseits vom Fresko lagen. Das Gast- 
mahl der Kleopatra in der Eremitage zu Leningrad l4Bt noch erkennen, wie 
weit er Paolo Veronese verpflichtet war. Doch in der aufgehellten Farben- 
stimmung, in dem souverdn dirigierten Spiel des Lichtes erklingt auch hier eine 
neue Sprache. Eigenartiger noch ist Tiepolo der Bildermaler, wenn er religidse 
Szenen und Heiligenlegenden zum Ausgangspunkt nimmt. Seine Madonnen, 
so sicher sie sich in der Hierarchie des Himmels bewegen, sind zarte, blasse, 
junge Miitter, die ihre irdische Herkunft nicht verleugnen. Lichtwunder des 
Correggio, volkstiimliche Ziige des Murillo tauchen auf und verschmelzen sich 
in einer neuen Auffassung, die gleichsam von weltlicher Skepsis genahrt und 
darum doppelt darauf bedacht ist, das religidse Wunder verehrend zu feiern. 
Die Heiligenszenen, besonders gern von Martern und Grausamkeiten berichtend, 
sind vollends erfiillt von einer eigentiimlichen Zwischenstimmung. Die raffi- 
nierte Farbengebung verbindet sich bei aller Strengglaubigkeit mit einer zum 
Perversen neigenden Lust an solchen Stoffen. Das Ungewohnliche, Abseits- 
liegende iibt eine starke Anziehungskraft auf Tiepolo aus. Davon geben auch 
die Radierungen Kunde, die er in den Serien der ,,Capricci“’ und der ,,Scherzi 
di fantasia‘‘ zusammenschloB (Taf. XL). Es sind Blatter, die sich wie Vor- 
ahnungen Goyas ausnehmen. Im Schwarzwei8 kennt die Unbandigkeit seiner 
Phantasie keine Fessel mehr. Grausige und wilde Visionen wechseln ab mit 
tiefsinnigen Allegorien und romantischem Marchenspuk. Wie der Traum innere 
Gesichte fiebernd durcheinanderschiittelt, so hat der Kiinstler sie auf die Platte 
gebracht. In das Geistes- und Seelenleben eines schépferischen Menschen, den 
die Uberfiille der unmittelbar zur Bildgestaltung drangenden Erregungen fast 
sprengen will, gewinnen wir erschiitternden Einblick. 

Venedig begniigte sich nicht mit der strahlenden Erscheinung Tiepolos. Seine 
Malerei erlebte in weitem Umfange eine késtliche Nachbliite und damit einen 
ruhmvollen AbschluB ihrer Entwicklung seit den Tagen der frithen Renaissance. 
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Die Stadt selbst wurde zu einem Hort der Rokoko-Kultur. Der Glanz ihres 
Lebens und ihres unvergleichlichen 4uBeren Bildes nahm noch einmal marchen- 
hafte Leuchtkraft an. Die geheimnisvoll gewundenen GaBchen und Kanile, 
die zierlich iiber schmale Wasserlaufe geschwungenen Briicken, die schaukeln- 
den Gondeln, die Paliste, die im Sonnenglanz ergliihen oder im Nebeldunst 
der Lagunen verschwimmen, die orientalisch-bunte Pracht des Markusdoms 
und seiner Kuppeln, die weiBen und grauen Tauben, die den Campanile um- 
flattern, bildeten einen wunderbaren Rahmen fiir das Getriebe der tandelnden, 
auf festlichen Jubel, leichtes Spiel und schwelgerischen LebensgsnuB bedachten 
Zeit. Erinnerungen an die dunklere Vergangenheit mit ihren Intriguen, laut- 
losen Verbrechen, verschwiegenen Gefangnissen und grausamen Foltern er- 
hdhten nur den Reiz der heiteren Gegenwart. Kirchliche Feste gaben AnlaB 
zu froh erregtem Volksgewimmel. Der Karneval erwies sich als ein untibertreff- 
licher Verfiihrer zu galanten Abenteuern. Was man in Paris und Versailles 
erfinden muBte, bot sich hier in einer Wirklichkeit, die selbst den Alltag 
schwarmerisch verzauberte. Die wie auf das Wort eines Magiers aus Meeres- 
wogen aufgestiegene Stadt erschien als eine einzige groBartige Kulisse fiir das 
Leben einer Epoche, die Theater und Komédienspiel iiber alles liebte. Auf 
venezianischem Boden dichteten Goldoni und Gozzi ihre lustigen Spiele, die 
die Uberlieferung der Commedia dell’arte iibermiitig und witzig fortfiihrten. Von 
hier aus zog der klassische Held aller Liebesabenteuer, Casanova, in die Welt, 
um Madchen und Frauen zu betéren und Ehemanner zittern zu machen. Alle 
Lichtstrahlen der Zeit schienen sich wie in einem Brennspiegel zu sammeln. 

Die Malerei des Rokoko konnte sich keine schénere Stoffwelt wiinschen. 
Gerade in Venedig hatte sich von jeher die Farbe ihr Recht erobert. Nun flammte 
der Kolorismus der Tizianschule aus neuem Geiste wieder auf. Giovanni 
Battista Piazzetta, der gefeierte Direktor der Akademie, fiihrte ihn fort und 
verband ihn mit der dramatisch bewegten Helldunkelmalerei, die das 17. Jahr- 
hundert in Italien zur Bliite gebracht hatte, um sie auf Umwegen nach den 
Niederlanden zu leiten, wo sie ihren glorreichsten Meister in Rembrandt fand. 
Piazzetta erhielt nicht zu Unrecht den Ehrennamen des ,,venezianischen Cara- 
vaggio’’. In virtuos behandelten Licht- und Schattenmassen entwarf er seine 
kirchlichen Gemalde, wie die Glorie des heiligen Domenico in S. Giovanni e 
Paolo oder die Enthauptung des Taufers in Padua. Aber dieselbe Methode 
diente ihm bei seinen Bildern von Frauen und Madchen, die er auf dem Markus- 
platz, auf der Riva, beim Spaziergang iiber den Rialto festhielt. Die ,,Zauberin“ 
oder ,, Wahrsagerin“‘ in der Akademie, die in hellem Gewande aus einem Gewoge 
dunkler Flachen aufsteigt, ist noch in der iiberlieferten Pyramidenform kom- 
poniert. Doch in der freieren Bewegung und namentlich in dem véllig modernen 
Frauentypus bekennt sich das Bild als ein Geschépf des 18. Jahrhunderts. 
Noch ungezwungener und origineller in der Auffassung ist Piazzetta in seinen 
Darstellungen der liebenswiirdigen jungen Madchen aus dem Volke, deren Sinn 
und Herz von holder Erwartung, gliicklichen oder bitteren Erlebnissen erfiillt 
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scheint. Aus ihrem Kreise stammen auch seine Madonnen, die von den Thronen 
des Giovanni Bellini herabgestiegen sind in den Kreis der Schwestern, die mit 
Spitzentiichern um die Schultern am Abend singend am Dogenpalast voriiber- 
schreiten (vgl. Bd. XI, Abb. 262, 263, Taf. XXVI). 

Noch mehr vom Leben der Lagunenstadt und ihren Frauen zumal erzahlte 
Pietro Longhi (Abb. 478, 479). Er wurde gleichsam der Verfasser eines ganzen 
Kompendiums iiber den Tages- und Lebenslauf der vornehmen Dame, den seine 
Bilder umschreiben. Er schilderte das Lever, dem in Italien die gleiche Bedeutung 
zukam wie in Frankreich, berichtete vom hauslichen Leben, von geselligen Plau- 
dereien und Courmachereien, von Ballen und Maskenfesten. Er begleitet seine 
Damen zum Tanzmeister, der sie in den Kiinsten des Menuetts unterweist, zum 
Zahnarzt, auf die StraBe. Er vergénnt uns dabei einen Blick in die Gemiicher, 
deren Vorhange, Mébel, Bilder und Spiegel aus schummerigem Hintergrund- 
dammer auftauchen. Longhi hat in diesen kulturhistorischen Dokumenten nicht 
den freien und breiten Vortrag des Piazzetta. Dazu ist er zu sehr ins Detail ver- 
liebt, und die gréBere Zahl der Figuren, die er gern in einen Bildplan bringt, 
verlangt eine andere Behandlung. Auch von Longhi gibt es eine ,, Wahrsagerin“, 
in der Londoner Nationalgalerie:. man erkennt dabei deutlich den Unterschied 
zwischen ihm und Piazzetta. An Stelle einer dramatischen Pinselfiithrung ist 
eine idyllische getreten, die mit den feinen und zarten Tonwerten liebevoll 
umgeht. Das Portrat 1aBt Longhis groBe Fahigkeiten noch freier und wirksamer 
zu Worte kommen. Mit geringerer Begabung folgte Pietro de Rotari aus 
Verona den Spuren dieser Meister. Auch er ein Portratist, dessen Kopfe freilich 
schon die Routine schmecken lassen, auch er ein Maler biblischer Stoffe und vor 
allem der jugendlichen Weiblichkeit Oberitaliens, die Piazzetta gefeiert und 
eigentlich fiir die Malerei entdeckt hatte. 

Was Longhi fiir die venezianische Dame der groBen Gesellschaft, wurde 
Antonio Canal, genannt Canaletto, fiir die Stadt (Abb. 481—483). Aus dem 
handwerklichen Betrieb der Vedutenmaler, die auf dem Markusplatz saBen 
und brave Bildchen von besonders beliebten Partien der schénen Stadt fiir 
die Fremden feilboten, stieg Canalettos Kunst auf. Er fing die wundervollen 
Szenerien der venezianischen Bauten mit unbestechlicher Treue und Korrekt- 
heit in seinen Bildern ein. Meisterlich verstand er hier als objektiver, dienender 
Spiegel seines Amtes zu walten. Man hatte damals ein durchaus neues Verhalt- 
nis zu architektonischen Objekten gewonnen. Allenthalben begegnen wir einer 
Freude an Darstellungen solcher Art, die vorher unbekannt gewesen. Canaletto 
freilich selbst war es offenbar, der hier den entscheidenden Antrieb gab. Er 
will nichts als zeigen, wie die Dinge sind. Eine persénliche Auffassung soll sich 
nicht vordrangen. Man hat seine Tatigkeit oft mit der des spateren Photo- 
graphen verglichen. Doch das wird dem redlichen Kistler nicht gerecht, der 
den unausschépflichen Reichtum der Zauberstadt in sich aufnahm, um ihn mit 
dem geheimnisvollen Reiz der verkleinerten Form neu zu schaffen, und der da- 
bei auch von dem eigentiimlichen Licht und der besonderen Luft Venedigs 
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einen Abglanz auffing. Sein Neffe und Schiiler Bernardo Bellotto, wie 
der Oheim gleichfalls allgemein Canaletto genannt (Abb. 484—487), folgte 
dem Lehrer und pries mit ihm den Markusplatz, den Canal grande, die Palast- 
fronten der Vaterstadt. Ihm, der iiber die Alpen zog, verdanken wir daneben 
die vorziiglichen Ansichten von Miinchen und Dresden, deren geschichtliche 
Bedeutung durch die Sauberkeit und den Geschmack der Malerei erhoht wird, 
wenngleich der jiingere Canaletto, ein wenig trockener und innerlich unbe- 
riihrter, erst recht erkennen la4Bt, was der dltere vermochte. Beide aber miissen 
zuriicktreten hinter Francesco de’ Guardi, der die gleichen Motive mit ganz 
anderer kiinstlerischer Feinheit beseelte (Abb. 488—4g1, Taf. XLI, XLII). Auch 
Guardi war Schiiler des Antonio, der ihm fiirs ganze Leben die Richtung wies. 
Auch er wurde nicht miide, Markuskirche und Markusplatz, die Piazzetta und 
den groBen Kanal, den Dogenpalast, S. Maria Salute und die versteckteren 
Winkel Venedigs zu schildern. Auch er fiillte seine Szenerien mit lebhaftem 
Getriebe. Auf dem offenen Saal des groBen Platzes tummeln sich die Masken, 
preisen Quacksalber ihre Waren an, schlagt der Puppenspieler seine kleine Bude 
auf. Der neuerwahlte Doge wird vom Volke begrii8t. An der Riva sammelt sich 
die Menge, um zu sehen, wie iiber dem Bacino di S. Marco der erste Luftballon 
in die Hohe steigt. Aber Guardi begniigt sich nicht mit der dokumentarischen 
Treue. Seine Zeichnung sucht nicht die Genauigkeit der Canaletti. Er ist ein 
Maler von Hause aus, und das eigentliche Thema seiner Bilder ist in immer 
neuen Variationen die feuchte Luft der Stadt, die tiber allen Dingen und Men- 
schen ruht und ihre Erscheinung bestimmt. Er gehort zu den Vorahnern des Im- 
pressionismus. Niemand zu seiner Zeit ware auf den Gedanken verfallen und 
besaB das Genie, den schimmernden Glanz des Lichtes so leicht und so poesie- 
voll festzuhalten, die Details eines Wirklichkeitsbildes so kiihn zu einer Einheit 
zusammenzubinden, das Unwagbare der atmospharischen Stimmung auf die 
Leinwand zu retten, gedrangte oder verteilte Menschenmassen mit so bewegtem 
innerem Leben wiederzugeben. Auch in der Technik ist Guardi impressio- 
nistisch, in den leicht hingesetzten Farbtupfen, die nicht glatt ineinander ver- 
trieben werden, in dem untriiglichen Geschmack, mit dem er aus schwebenden 
Tonwerten farbige Akzente aufleuchten laBt, in der geistreichen Art des An- 
deutens, die das Auge des Beschauers zur Mitarbeit und Fortarbeit aufruft. 

Die anderen Stadte Italiens haben im 18. Jahrhundert nicht mehr viel aus- 
zusprechen. In engem Zusammenhang mit Venedig stand die Gruppe der Maler 
von Bergamo, die zu tiberraschenden Leistungen aufstieg — an erster Stelle 
unter ihnen Fra Vittore Ghislandi, dessen auBerordentliche Portraits aus 
der ersten Jahrhunderthalfte mit glanzender Kunst der Farbe bereits den 
modern gestimmten Realismus vom Ende des Zeitabschnitts vorwegnahmen 
(Abb. 495). Die Papststadt zeigte wenig Neigung, den halb heidnischen Jubel 
des Rokoko mitzumachen. Pompeo Batoni, der unter den rémischen 
Malern der Zeit am meisten Erfolg erntete, suchte sich durchaus an die 
groBen Vorbilder der Vergangenheit zu halten, und es ist kein Zufall, wenn 
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seine biiBende Magdalena in der Dresdener Galerie lange Zeit hindurch fiir ein 
Werk des Correggio gehalten wurde. GewiB kann auch Batoni es nicht verheim- 
lichen, daB er ein Sohn seiner Epoche ist. Eifrig sucht er sich an Raffael zu 
schulen, aber wenn er den Sturz des Simon Magus (in S. Maria degli Angeli) oder 
die Vermahlung Amors mit Psyche (im Berliner Museum) malte, so nimmt die 
biblische Komposition wie die Szene aus der antiken Mythologie eine Bewegt- 
heit und Eleganz des Liniengefiiges an, die doch der neuen Zeit angehéren 
(Abb. 496). Auch in Rom kommt die Architekturmalerei auf. Ihr Haupt- 
vertreter Giovanni Paolo Panninitreibt sie mit auBerordentlicher Geschick- 
lichkeit (Abb. 492, 493). Er verlaBt dabei oft die Wege der Vedutenkunst und 
schafft sich durch Zusammenstellungen von Dingen, die die Wirklichkeit an 
verschiedene Punkte verstreut, Kompositionen von eigenartiger Wirkung. Das 
Gemialde des Kaiser Friedrich-Museums zu Berlin, das die Trajanssadule, das 
Colosseum, den Farnesischen Herkules und den sterbendén Fechter, die drei 
Saulen des Castortempels, gleich auch noch den Vestatempel und, im Hinter- 
grunde, die Cestiuspyramide ohne Bedenken aneinanderriickt, um ein médg- 
lichst reiches Bild der ewigen Stadt zu entwerfen, ist bezeichnend fiir Panninis 
Art. Der glanzvollste Verkiinder der rémischen Schénheit aber wurde wieder 
ein geborener Venezianer: Giovanni Battista Piranesi, der Architekt und 
Stecher, dessen malerische Blatter von der rémischen Ruinenwelt in ihrer hin- 
reiBenden Mischung von Wahrheit und Phantastik fiir alle Zukunft uniber- 
troffen bleiben sollten (vgl. Bd. XIV, Abb. 148—152, Taf. I). 


Wahrend die englische Malerei, eben jetzt erst eigentlich erwachend, mit 
frischer Jugendlichkeit ihren Weg beginnt und, vom vorwartsweisenden geisti- 
gen Leben des Landes getragen und angefeuert, schnell den Lauf bergan nimmt, 
die Graphik sich kraftig und fruchtbar entwickelt, erscheinen die anderen 
Kiinste des Landes seltsam trage, mit Ziigen des Alters im Antlitz. Die Archi- 
tektur, die hundert Jahre vorher so entschlossen alle mit dem Boden des Landes 
verwachsenen Traditionen iiber Bord geworfen und sich ohne Ubergang dem 
klassizistischen Bekenntnis anvertraut hatte, blieb dieser Gesinnung ohne 
Wanken treu. Weder religiése Verziickung noch weltlicher Ubermut waren vor- 
handen, um stérend einzugreifen. Der englischen Baukunst bleibt der Ruhm, mit 
glaubigster Treue und zahester Konsequenz das Beispiel der Alten zum Leben 
wiedererweckt — zugleich aber das Fundament jener gelehrten und innerlich 
kihlen Griechenfrémmigkeit gelegt zu haben, die gegen 1800 der europdischen 
Kunst beinahe das Blut aus den Adern gesogen hatte. Was einst Inigo Jones 
angebahnt und Christopher Wren, schon ins 18. Jahrhundert hineinragend 
(gest. 1723), fortgefiihrt hatte, bleibt fiir die folgenden Generationen maB- 
geblich. In der Ubersicht des Propylaen-Werkes wurde darum diese Entwick- 
lung in G. Paulis Schilderung eingeordnet (vgl. Bd. XIV), die den reifen Klassi- 
zismus als Weltmacht der Kunst beschreibt. Nur wenige Ziige, die mit den 
Kunstideen des Festlandes zusammenhangen, mischen sich ein. So wenn 
William Chambers, der Erbauer von Sommerset-House, vom Abenteuer einer 
Ostasienreise chinesische Motive mitbringt. Oder wenn er, ebenso wie William 
Kent, durch die Begriindung der neuen Gartenkunst (s. u. S. 123) fiir das Gefiihls- 
leben der Epoche einen neuartigen Kunstausdruck fand und durchsetzte. Die 
Baukunst selbst aber bleibt von dem schépferischen Eingreifen des spezifisch 
englischen Geistes, das sich im Garten kundgibt, unberiihrt. 

Die Plastik wei8 nichts Besseres zu tun, als der Architektur zu folgen. 
Einheimische Krafte von Belang sind nicht vorhanden. So fanden vielfach 
Auslander, wie Louis-Fran¢gois Roubillac (Abb. 546), Beschaftigung. 
Nur am Ende der Epoche ragt John Flaxman hervor, der der UmriB- 
zeichnung des verwassernden Kartonstils huldigte, dafiir aber durch seine 
Arbeiten fiir Josiah Wedgwoods Steingutmanufaktur fiir eine kunstgewerb- 
liche Produktion des Friihempire sorgte, die einen besonderen, durchaus 
englischen Charakter von hohem Reiz annahm. 
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Was dié englische Malerei bis ins erste Viertel des 18. Jahrhunderts geleistet 
hatte, konnte nicht geniigen, um ihren Ruf iibers Meer nach dem Kontinent zu 
tragen. In den Zeiten, da Italien, Deutschland, die Niederlande, Spanien eine 
unvergleichliche Kunstbliite entwickelten, blieb England stumm. Bis um die 
Wende des 17. Jahrhunderts stand das Inselreich véllig unter der Herrschaft 
auslandischer Meister. Im Zeitalter der Reformation, unter Heinrich VIII., der 
ein eifriger Kunstfreund war und an die Fiirsten der italienischen Malerei, an 
Raffael und Tizian, vergebliche Einladungen ergehen lieB, ist Hans Holbein 
Inhaber des Monopols, die GroBen des Landes zu portratieren. Hundert Jahre 
spater nimmt van Dyck diese Stelle ein. Die Zahl der hollandischen und flami- 
schen Maler, die in der Zwischenzeit und zugleich mit ihnen ihr Gliick jenseits 
des Kanals versuchten, war Legion. Auch Rubens war darunter. Und als van 
Dyck 1641 die Augen schlieBt, bricht die puritanische Bewegung an, deren 
Kunstfeindschaft jede selbstandige Entwicklung der britischen Malerei auf 
den Wegen dieses Meisters von vornherein unméglich macht. DaB Ansatze 
hierzu vorhanden waren, beweisen einige eingeborene Portratisten aus dem 
Gefolge van Dycks, unter denen der friih verstorbene William Dobson an erster 
Stelle steht. Aber es ward nichts daraus. Auch in der zweiten Halfte des 
17. Jahrhunderts bleiben die Fremden herrschend. Neben den Hollandern er- 
scheinen noch vereinzelte Italiener, dazu mehrere Franzosen, wie Rigaud, 
Largilliére, Jean-Baptiste van Loo. Das Erbe van Dycks selbst treten wieder 
zwei Deutsche an: der Westfale Peter Lely und der liibeckische Rembrandt- 
schiiler Gottfried Kneller, die durch Jahrzehnte den erheblichen Bedarf 
des Londoner Hofes und Publikums an reprasentativen Bildnissen deckten, 
dabei aber, trotz dem respektablen Koénnen, das sie mitbrachten, von der hohen 
Kunst ihres Vorgangers schlieBlich in die Routine, in den glatten Manierismus, in 
den Schwulst und Pomp der Barockzeit iiberleiteten. Die wenigen Englander, 
die sich daneben hervorwagen, kénnen an Leistungen und Erfolgen mit diesen 
Zugewanderten nicht konkurrieren. Selbst aus der Schar der Schiller Lelys und 
Knellers hebt sich keine Persénlichkeit von Belang heraus. 

Zu Beginn des 18. Jahrhunderts hat sich die Situation zunachst nicht sehr 
geandert. Bis 1723 lebte Kneller, und seine Beliebtheit erreichte gerade in der 
letzten Periode ihren Héhepunkt. Immerhin riicken doch jetzt vereinzelte 
, Eingeborene“ auf die vorderen Platze vor. Die Bewegung wird lebhafter und 
allgemeiner. Es nahen die Bahnbrecher und Vorbereiter der klassischen Zeit 
der englischen Malerei. Schon treten in der wachsenden Schar tiichtiger Kiinst- 
ler der sich entwickelnden nationalen Schule Manner hervor, die sich einen 
ehrenvollen Platz in der Kunstgeschichte eroberten. So Jonathan Richard- 
son, dessen Arbeiten man seit geraumer Zeit mit erhGhtem Interesse studiert, 
der Verfasser eines beriihmten ,,Essay on the theory of painting’ und anderer 
kunstkritischer Schriften, die spater auf Reynolds starken Einflu8 ausibten. 
So Thomas Hudson, der mit bescheidenem Talent die Reihe der englischen 
Portratisten erdffnet und Reynolds’ erster Lehrer ward (Abb. 499). Oder Allan 
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Ramsay, der Begriinder der schottischen Kunst, eine glanzende Erscheinung, 
deren Liebenswiirdigkeit und Geistreichtum allgemein geriihmt werden 
(Abb. 519). Als ihr Altersgenosse tritt William Hogarth auf, der nun als 
Erster nach den héchsten Friichten greift und der Kunst seines Vaterlandes 
die Pforten zur internationalen Geltung dffnet (Abb. 500—507). 

Es ist merkwiirdig, wie reif die englische Schule gleich in ihrer Jugend er- 
erscheint. Sie schliipft fertig aus dem Ei. Die jahrhundertelange Tatigkeit be- 
deutender Meister der Fremde auf britischem Boden hat eine erzieherische Vor- 
arbeit geleistet, deren Wirkungen wir nun spiiren. Sie blieben nicht die einzigen, 
an denen die englische Jugend lernen konnte. Hinzu kamen die erheblichen 
Sammlungen, die das reiche Land begriindet hatte. Schon Heinrich VIII., wie 
wir sahen, war ein Férderer der Kunst. Karl I., der auf dem Schaffott enden 
sollte, der Schutzherr van Dycks, kaufte mit Eifer Werke der besten Meister an. 
Der englische Adel folgte diesem Beispiel und legte den Grund zu den berithmten 
Galerien, die noch heute, obwohl vielfach dezimiert und von dem reicheren 
Amerika wichtigster Schatze beraubt, Bewunderung erregen. Der Anblick so 
vieler und erlesener Werke groBer Kunst konnte auf die nachwachsende Gene- 
ration im Lande selbst schlieBlich nicht ohne EinfluB bleiben. Er erwies sich als 
eine unerhért eindrucksvolle Schulung. Auffassung und Technik der Besten, 
die jemals gelebt, gingen der Jugend des Landes in Fleisch und Blut tiber. So 
erscheint Hogarth, der Begriinder und Herold der englischen Malerei, gleich 
auch als einer der glanzendsten Konner und Gestalter, die sie je hervorgebracht. 
Als Maler wie als Kupferstecher spielt er sofort entscheidende Triimpfe aus. In 
beiden Tatigkeiten war er hauptsachlich ein Volkserzieher aus der Anschauung 
einer biirgerlichen Welt. Denn der Staat, der bereits in der Mitte des 17. Jahr- 
hunderts eine Revolution gehabt und ein modernes Regierungssystem zur 
Macht erhoben hatte, war dem Kontinent in der Entwicklung der modernen 
gesellschaftlichen Struktur um einen Riesenschritt voraus. Als in Frankreich 
das héfisch-aristokratische Leben der Schichten, die keine Sorgen kannten, 
seine héchste Ausbildung und Verfeinerung erlebte, als Deutschland keinen 
héheren Ehrgeiz kannte, als das franzésische Beispiel nachzuahmen, war driiben 
langst ein neues Daseinsideal aufgestiegen: der Typus des tiichtigen, arbeit- 
samen Biirgers, gegeniiber den zierlichen Kavalieren und Demoiselles der 
Watteau-Epoche eine etwas plebejische Erscheinung, die aber bereits wuBte, 
da8B ihr die Zukunft gehére. Neben dem kontinentalen Daseinsziel, den GenuB 
zu steigern und sich in einer Sphare eleganten Geistreichtums zu bewegen, 
meldet sich hier bereits eine véllig neue Lebensauffassung, die wohl weniger 
grazids, aber dafiir gesiinder und ernster ist. Der englischen Literatur. die da- 
mals gewaltigen Aufschwung nimmt, ist ein ausgesprochen ethischer Zug eigen. 
Von hier haben die Moralischen Wochenschriften ihren Ausgang genommen. 
Lawrence Sternes Empfindsame Reise und sein Tristram Shandy, Richardsons 
Clarissa, Oliver Goldsmiths Pfarrer von Wakefield erscheinen als Hauptwerke 
einer volkspadagogischen Dichtung zugleich einfachen und groBen Stils, die in 
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ganz Eurbpa beispiellose Erfolge haben und auch auf dem Festlande eine junge 
biirgerliche Literatur entbinden. Die Ideen politischer und sozialer Freiheit, 
die man sich in Frankreich erst miihsam erkampfte, sind hier schon aner- 
kannt und eingesessen; in England erleben Voltaire und Rousseau ihre ent- 
scheidenden Anregungen. 

Von dieser besonderen geistigen Atmosphare gibt Hogarths Lebenswerk 
Kunde. Es ist reichlich durchsetzt mit didaktischen Elementen, schreckt darum 
in seinem pddagogischen Bestreben vor keiner Wahrheit des Lebens zuriick, 
dessen Gefahren, Verfiihrungen und Laster mit unbefangenem Realismus dar- 
gestellt werden. Es herrscht sogar eine besondere Freude am Derben, Karikatu- 
ristischen, Burlesken. Wie die Glaubigen des Mittelalters mit genuBreichem 
Gruseln die Siinder und Verbrecher betrachteten, die in der Hille von Teufeln 
gezwickt wurden, so hat der moralische, ehrbare, auch bigotte Englander des 
18. Jahrhunderts seine Freude an médglichst detaillierten Schilderungen der 
Siinden und Schlechtigkeiten, vor denen er mit erhobenem Zeigefinger gewarnt 
sein will. Hogarth kannte sie recht gut. Als junger Mensch hatte er die Tochter 
seines Lehrers entfiihrt, die er freilich spater brav biirgerlich heiratete. Die 
Kneipen und tiblen Hauser, in denen das Laster bliihte, hatte er griindlich 
studiert. Dann erst wetterte er tiber die Sittenlosigkeit der Zeit. 1731 wird der 
Zyklus vom ,,Lebenslauf einer Dirne“ abgeschlossen, sechs Gemalde, die uns 
aber nur in den Stichen Hogarths selbst bekannt sind. Sie erzahlen lehrhaft und 
warnend, wie ein unschuldiges Bauernmadchen in die Stadt kommt, Dienst- 
magd wird, von Stufe zu Stufe sinkt, im Bordell endet. Als Gegensttick kam das 
,,Leben eines Wiistlings‘‘, acht Abschreckungsbilder, heute im Soane Museum. 
Am beriihmtesten wurde die ,,Heirat nach der Mode‘, wieder ein halbes 
Dutzend Olgemalde (in der Londoner Nationalgalerie), deren tragikomische 
Anschaulichkeit in graphischen Nachbildungen weite Verbreitung fand. 
Hogarth konnte sich in diesen Strafpredigten nicht genug tun. Er bekampfte 
die Trunksucht in Bildern und Stichen von der ,,BierstraBe“‘, der ,, Branntwein- 
gasse‘‘, der ,, Punschgesellschaft.‘‘ Er legte in einer Folge ,,Flei8 und Faulheit“ 
die riihrsame Geschichte zweier Freunde dar, von denen der Tiichtige es gleich 
zum Lordmayor von London bringt, wahrend der Taugenichts als Mérder das 
Schafott besteigt. Wie stark diese novellistisch-dramatische Genremalerei, die 
sich auf das Vorbild der Hollander stiitzte, in ihren Typen aber urenglisch war, 
auf die Zeitgenossen wirkte, erkennen wir aus den Schriften des Deutschen 
Lichtenberg, die mit leidenschaftlicher Eindringlichkeit die Hogarthschen 
Kupferstiche und Zeichnungen erklaren. Ihren Erfolg bildete die ungeschminkte 
Aufrichtigkeit, mit der sie hinter das glanzende auBere Gehabe einer schein- 
heiligen Gesellschaft leuchteten. 

Doch nicht in diesen literarischen Eigenschaften allein ruht der Wert von 
Hogarth’s Kunst. Er war zugleich ein Maler von auBerordentlichen Eigen- 
schaften. Selbst die satirischen Zyklen, vor allem die Heirat nach der Mode, sind 
in der Beherrschung des Helldunkels und im Geschmack der Tonstufungen oft 
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erstaunlich. Glanzender noch offenbaren sich Beobachtungsgabe und male- 
rische Qualitaten in Hogarths Bildnissen, vor allem in dem Selbstportrat mit 
der Bulldogge von 1745 in der National Gallery, das er wiederum selbst in 
Kupfer stach, sodann in dem prachtvoll frisch und breit hingesetzten ,,Cre- 
vettenmadchen‘, das wie ein Werk des spaten Frans Hals dreinschaut, oder in 
dem Bilde seiner sechs Dienstboten, in den Portrats der Schauspielerin Fenton, 
des Lord Lovat im South Kensington-Museum, des groBen Garrick als 
Richard III., des Kapitans Coram. Durch ihre Naturwahrheit wie ihre Art 
des Farbvortrags tritt Hogarth hier schlechthin als ein Vorlaufer moderner 
Malerei auf. 

Das Portrat, das iiberall die Anfangsepoche der neuen Kunst beherrscht (vgl. 
Abb. 527, 530, 531), hat sodann die englische Malerei durch die beiden glanzenden 
Erscheinungen weiter geférdert, die neben Hogarth stehen: durch Joshua Rey- 
nolds und Thomas Gainsborough. Auch Reynolds ist durchaus ein Schiiler der 
alten Meister (Abb. 509-—518, Taf. XLIV). Auf weiten Reisen hat er die Italiener 
und Niederlander der Renaissance-Jahrhunderte studiert, sich namentlich von 
den Venezianern und Rembrandt seine Rezepte geholt. Er war die Verk6rperung 
des englischen ,,Akademikers“ seiner Zeit, der erste Akademiker im modernen 
Sinne, der Mitbegriinder und erste Prasident der Londoner Royal Academy, der 
fiir den Kunstunterricht strenge, schematische Lehrsatze aufstellte, in seinen be- 
rihmten akademischen ,,Discourses schwerfallig entwickelte Theorien vortrug 
und bestrebt war, die ,,groBe Malerei‘‘, d. h. die mythologisch-historische Stil- 
und Kompositionskunst, nach England zu verpflanzen. Aber diese Versuche 
in der Stilkunst treten ganzlich zuriick gegen die Riesenreihe der Portrats, die 
Reynolds hinterlassen hat, und in denen sich das, was er von den alten Meistern 
gelernt hatte, durch die Kraft seiner Persénlichkeit mit dem Geist und der An- 
schauung einer neuen Zeit verband. Leben, Wahrheit und scharfe Charak- 
teristik sind auch sein Programm. In den Bildnissen der Freunde, mit denen er 
in London ein angeregtes geselliges Leben fiihrte, in den K6épfen von Lawrence 
Sterne, von Samuel Johnson, von Richard Burke, von Edward Gibbon, so- 
dann von Lord Heathfield und Admiral Keppel, in den Bildern der Hofleute 
und Adligen, die er mit unermiidlichem Flei8 konterfeite, dann vor allem in der 
langen Serie seiner Selbstportrats, in denen er wie Rembrandt seine eigne Er- 
scheinung von der Anmut der Jugend bis zur Kurzsichtigkeit und SchwerhGrig- 
keit des Alters begleitete — iiberall meldet sich ein solider Realismus zum 
Worte, dem Andacht vor der Natur zum Hauptgebot wird, der es sich zum 
Ziel setzt, das neue Geschlecht der tatigen, arbeitsamen Menschen des auf- 
steigenden biirgerlichen Zeitalters festzuhalten. 

Was in Reynolds an koloristischer Kraft steckt, kommt am freiesten zum 
Vorschein, wenn er die Damen der reichen Hauptstadt, die gutgewachsenen 
Madchen und Frauen mit ihrer wundervollen englischen Mischung von Noblesse 
und Elastizitat, von natiirlicher Rasse und modischer Grazie, und wenn er die 
frohen und gesunden Kinder dieser Kreise malt. Die Frau als Mutter — das 
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war kein ‘Thema fiir die franzisische Rokokomalerei. Aber in England erschei- 
nen die Ladies und Herzoginnen am liebsten in der Freude ihres Muttergliicks, 
ihre Babies umarmend und liebkosend. Auch die anderen unentbehrlichen Ge- 
nossen des englischen Hausstandes: die kleinen und groBen Luxushunde, diirfen 
nicht fehlen. Oder die Kinder erscheinen allein, und Zartheit und Schmelz be- 
hutsamster Tone helfen, ihre unschuldige Schénheit wiederzugeben. Zu den be- 
ruhmtesten dieser Frauen- und Kinderbilder von Reynolds gehéren das Portrat 
der sch6nen und galanten Nelly O’Brien in der Wallace Collection, die Schau- 
spielerin Sarah Siddons als dramatische Muse in Grosvenor House, das kleine 
Madchen der Londoner Nationalgalerie, das der Kiinstler als Personifikation 
des ,,Alters der Unschuld“ bezeichnete, die siiBe kleine Prinzessin Sophie 
Mathilde von Gloucester in Windsor, die auf der Erde mit ihren Hiindchen 
spielt, der stammige Master Crewe, der als ein kleiner Heinrich VIII. breit- 
beinig vor uns steht, und besonders das reizende Bild der Herzogin von 
Devonshire mit ihrem Téchterchen. Es ist eine véllig andere Welt als die der 
franzésischen Maler, die hier auftaucht. Diese Menschen haben nicht den Geist 
und die Freiheit der Haltung, wie sie die Luft von Paris hervorbrachte. Sie 
haben mehr Konvention in den Gliedern und im Blick der Augen, aber auch 
diese Wiirde hat ihre Anmut, und wenn sie mehr in der freien Luft der Garten 
und weiten Parks zu Hause scheinen als im Salon, so haben sie den Kontakt 
mit der Natur schon gefunden, den man in Frankreich so kokett und spielerisch 
suchte. Es lebt in ihnen nicht nur der Stolz eines freien Lebens, sondern auch 
eine gesunde Sicherheit: dies ist, man spiirt es, keine entartete Gesellschaft, die 
sich selbst durch eine immer erneute Zuspitzung ihrer exklusiven Lebenskultur 
verwohnt, und deren Todesurteil schon geschrieben ist, wahrend sie lachelnd 
dahinhiipft. Freilich, auch keine Gesellschaft, wir fiihlen es ebenso, der die 
geistige und kiinstlerische Verklarung des Daseins Bediirfnis ist. Sie gibt sich 
darum immer mehr mit einer bequemen, schlieBlich stiBlichen Gefalligkeit zu- 
frieden, die das Ungliick der englischen Kunst werden sollte. Reynolds selbst 
ist ihr noch nicht unterworfen. Seine Zeichnung ist zu streng geschult, sein 
Farbenwissen zu griindlich nach groBen Vorbildern getibt. Trotzdem wird auch 
bei ihm nicht selten die Schminke eines kiinstlichen und auBerlichen Arrange- 
ments sichtbar. 

Am selbstandigsten wuchs tiber diese englische Konvention Thomas Gains- 
borough hinaus, Reynolds’ Zeitgenosse, Nebenmann und Rivale. Kein wir- 
diger Akademiker, sondern ein freier, unbefangener Mensch, der seine genialen 
Anlagen abseits von der Regel entwickelte. Reynolds predigte streng, ja un- 
duldsam, bestimmte Lehren. Das warme goldige Licht, das tiefe Rot, Blau und 
Braun der Venezianer, das Helldunkel Rembrandts setzte er als Vorbilder ein, 
die nicht umgangen werden diirften. Es gilt ihm als verbindlich, daB das Bild 
mindestens zu dreiviertel aus warmen Tonen zu bestehen hat. Gainsborough 
geht in seiner Behandlung der Farben und der Lichtphanomene liber so eng- 
herzige Vorschriften weit hinaus. Sein berihmter , Blue boy“, das Bildnis des 
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jungen Master Butall im blauseidenen van Dyck-Kostiim, das nunmehr aus der 
Grosvenor Gallery des Herzogs von Westminster nach Amerika gewandert ist, 
entstand vermutlich als ein ausdriicklicher Protest gegen Reynolds’ Farben- 
theorien. Gegeniiber dem Verlangen, den Grundakkord der warmen Tone (rot, 
braun, goldiges Gelb) als unantastbares Gesetz anzunehmen, zeigte Gains- 
borough, was schon Velazquez erprobt hatte: daB man auch die kithlen Farben 
(blau, hellgelb, grau, hellgriin) zur Herrschaft iiber ein Gemalde zulassen dirfe. 
Der ,,Blaue Knabe“ sollte das schlagend beweisen. In solchen malerischen Har- 
monisierungen von hoher Zartheit und Delikatesse ruht ein Hauptwert seiner 
personlichen Art. Ihm sind seine Modelle vor allem farbige Erscheinungen, die 
er zu ergriinden strebt. Auch er hat die Schauspielerin Sarah Siddons gemalt, 
aber nicht als Muse der Tragédie, wie Reynolds, sondern als eine schéne Frau 
der groBen Welt, die in eleganter Toilette, von blauer Scharpe umwunden, 
lassig dasitzt. In dieser Frische und Unbekiimmertheit, mit der Gainsborough 
an seine Aufgaben herantrat, hat er nicht die unbedingte Reife des Neben- 
buhlers erreicht, dessen Lebenswerk Schwankungen kaum kannte. Auch nicht 
die Scharfe der psychologischen Charakteristik. Doch als Mann der Farbe hat 
er ihn iibertroffen. Auch ihm saBen die Trager aller beriihmten Namen von 
London. Auch er hat Sterne, Garrick, Burke gemalt. Es ist reizvoll, die Paral- 
lelen zu ziehen. Eins aber ist bezeichnend: Gainsborough schenkt seine beson- 
dere Liebe den Musikern, deren Kunst und Wesensart Reynolds fremd blieb, 
und er selbst ist ein leidenschaftlicher Bekenner der Musik gewesen. Das 
klingt aus seinen Landschaften. (Abb. 520—523, Taf. XLV, XLVI). 

Es ist eine bekannte Anekdote, wie einst der Kreis der Londoner GroBen 
Gainsborough feierte, und wie zwei Trinkspriiche auf ihn ausgebracht wurden. 
Reynolds erhob sich und rief: Es lebe Gainsborough, der gro6Bte Landschafter 
Und Richard Wilson, der bedeutende Landschaftsmaler, der ein wenig Altere 
Zeitgenosse der beriihmteren Kollegen, sagte: Es lebe Gainsborough, der gréBte 
Portratmaler. Wer die Geschichte hért, wird lachelnd feststellen, daB jeder der 
beiden teuren Freunde auf dem Gebiet, das nicht sein eignes war, Gainsborough 
feierte. Doch es bleibt daneben die Tatsache, da8 ihm zwei Reiche gehorten. 
Die englische Landschaftskunst geht wie Portrat und Genre aus den fertigen 
Rezepten hervor, die man aus anderen Landern bezog. Wilson wurde nicht zu 
Unrecht der englische Claude Lorrain genannt (Abb. 524, 525). Er ttbernahm von 
dem Franzosen die feierliche Stilisierung, die sich mit schwermiitig-heroischer 
Stimmung verband. Immerhin ging er dem groBen Vorbild mit so urspriing- 
licher Begabung und so starker Empfindung nach, daB ihm in dieser Kunst aus 
zweiter Hand niemand gleichkam. Und er trug in seiner Auffassung von Fern- 
blicken, Baumgruppen, Wiesengelande doch ein englisches Element, in der 
sentimentalen Staffierung mit antiken Ruinen und Statuen einen neuen Zug 
aus der Geistesverfassung des 18. Jahrhunderts heran. Gainsborough moderni- 
sierte weiter. Bei ihm ist Claude Lorrain verschwunden. Er zeigt sich gerade in 
der Landschaft als der Poet, der seiner Eingebung folgt. Anregungen, die von 
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Frankreich heriiberkamen, verschmiahte er hier so wenig wie als Portratist. 
Doch er wurde mit seiner duftigen Farbengebung, mit der traumerischen Ver- 
wobenheit der griinlichen, braunlichen, blaulichen, grauen Gobelinténe der 
eigentliche Entdecker der spezifisch englischen Nuance in der Natur seiner 
Heimat. Von ihm geht spater die Linie zu Constable, der so unermeBlichen 
Einflu8 auf die europaische Fortbewegung gewinnen sollte. Allerdings ,,spiiter‘; 
denn es war erst noch ein Umweg nétig, um zu diesem Vorbereiter von Fon- 
tainebleau zu gelangen. Auch Gainsborough der Landschaftsmaler ist noch 
durchaus ein Stiick Rokoko. Seine Naturanschauung, die schon auf intime 
Stimmungen zu achten beginnt, ist auf der anderen Seite noch innerlich ver- 
bunden mit der Poesie Watteaus, nur eben mit dem Unterschied, daB die Land- 
schaft ihm nicht nur dekorativer Hintergrund, liebliche Kulisse ist, sondern 
bereits eigne Geltung in Anspruch nimmt. 

Finen Schritt weiter, iiber Gainsborough hinaus, tat die Landschaftskunst der 
nachsten Generation, die sich von den Franzosen wiederum den Niederlandern 
zuwandte (Abb. 526). Ein toniges Braun beherrscht ihre Bilder, die gleichwohl 
von einem neuen Empfinden fir die heimatlichen Ebenen, FluB- und Parkreviere 
Zeugnis ablegen. John Crome, der Meister von Norwich, von Zeitgenossen 
und Spateren vertraulich ,,Old Crome“ genannt, wurde als der rechte Nach- 
folger Hobbemas und Ruysdaels gepriesen (vgl. Bd. XV). Der Realismus seiner 
Naturbeobachtung und das tiefe Verstandnis fiir den Reiz des Einfachen, dessen 
stumme Seele man um so unmittelbarer beschwoéren kann, wenn jede topogra- 
phisch-touristische Nebenabsicht ausgeschlossen ist, machen ihn bereits zu 
einem Vorlaufer des ,, Paysage intime*‘. Crome steht ganz fiir sich. Vom haupt- 
stadtischen Mittelpunkt des englischen Kunstlebens hundert Meilen entfernt, 
verdankt er, abgesehen von den hollandischen Bildern, die er als Zeichen- 
lehrer in den Schléssern der Grafschaft Norfolk sah, alles seinen offenen Sinnen 
und seiner Andacht vor der Natur. In seiner Lust, die Luft zu malen, macht er 
neue Wege frei. Die rauschenden Baume seiner Bilder lassen fast schon an 
Théodore Rousseau denken. Er war es, der spater in seiner Vaterstadt die Free 
Norwich School begriindete, jenen ganzlich unakademischen Kinstlerverband, 
der lange Jahre hohes Ansehen geno8 und weithin wirkte. 

Auch als Tiermaler setzten die Englander die Tradition des 17. Jahrhunderts 
fort. Hier brachte es die britische Malerei zuerst zur hohen Konnerschaft im 
modernen Sinne; was einst Potter und Snyders angebahnt hatten, ward wieder- 
aufgenommen und aus neuer Anschauung belebt. Vor allem aus englischer An- 
schauung. Denn England ist das Land der Jagden, des Sports, der Pferderennen. 
Mit betrachtlicher malerischer Kraft ging hier George Morland voran (Abb. 
542, 543). Ein duftiger silbriger Ton ruht tiber seinen Stallbildern, seinen 
Hundeportrats, wie iiber seinen genrehaft-figiirlichen Szenen. Rokoko klingt 
nach, doch die realistische Grundstimmung gibt den Arbeiten ihre Besonderheit. 

Im Portrat fanden Gainsborough wie Reynolds einen nicht zu unterschatzen- 
den Konkurrenten in George Romney (Abb. 528, 529, Taf. XLVII). Die 
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Tradition des englischen Frauenportrats, die sich als so haltbar erwies, geht nicht 
zuletzt auf Elemente in der Kunst dieses Meisters zuriick. Er fand fiir die Eleganz 
vornehmer und liebenswiirdiger Erscheinungen Ausdrucksformen, die die Be- 
denklichkeiten des Konventionellen immer noch im letzten Augenblick zu um- 
gehen wuBten. Romney ist der Portratist der Lady Hamilton, der groBen Hetare, 
die ihm zu zahlreichen Werken ihre Schénheit lieh, auch zu allegorischen Um- 
schreibungen. Das Gemialde der galanten Lady als Bacchantin in der National 
Gallery laBt in seiner an Greuze erinnernden Haltung des verfiihrerischen Kopfes 
erkennen, daB der englische Kiinstler die Franzosen mit Vorteil studiert hat. 
Die Kultur des englischen Lebens, die in Romneys Bildnisse strémt, driickt 
auch den scharf modellierten, durch individuelle Charakteristik ausgezeichneten 
Portraits des Schotten Henry Raeburn und den Frauenbildern von John 
Hoppner ihren Stempel auf (Abb. 532—537). Vieles ist hier itiberall Schema. 
Diese ganze Kunst ist durchaus eine Angelegenheit des von festen Grenzen um- 
schriebenen gesellschaftlichen Getriebes der Londoner Oberschicht. Aber in 
ihren gliicklichen Stunden wuchsen die Kiinstler doch iiber ihre eignen gefalligen 
Rezepte, denen sie ihre Rieseneinnahmen dankten, weit hinaus. Der rechte 
Nachfolger Sir Joshuas wurde Thomas Lawrence, im Glanz der Laufbahn und 
des 4uBeren Lebens wie in den Erfolgen bei der englischen, ja der europadischen 
Gesellschaft seiner Zeit, die sich vor seiner Staffelei drangte, und deren schone 
und stolze, gelehrte und machtige Frauen und Manner er in einer uniibersehbaren 
Reihe von Bildern auf die Nachwelt brachte. Lawrence hat nicht mehr die Kraft 
der Menschendarstellung, die den alteren Meistern eigen war, die iibergroBe Zahl 
der Auftrage muBte schlieBlich auf die Qualitat driicken, aber der Geschmack 
seiner farbigen Anordnungenerlebte gliickliche Ausnahmestunden. Das beriihmte 
Bildnis der Elisabeth Farren in der Sammlung Pierpont Morgan beweist es 
(Abb. 540, 541, Taf. XLIX). 

Das Portrat ist es auch, das den wenigen englischen Vertretern der ,,groBen 
Malerei im kontinentalen Sinne die Verbindung mit der lebendigen Kunst 
ihres Vaterlandes sichert. Schon bei Reynolds erscheinen die sparlichen Ver- 
suche ,,geschichtlicher“ Kompositionen als Arbeiten, die seinem Wesen fremd 
sind. Die englische Anschauung ist durchaus auf das Leben gerichtet. Die Wert- 
schatzung des Realen und Niitzlichen spielt ihre Rolle auch hier. Die Neigung 
zu moralisieren, aufzuklaren, die bei Hogarth maBgeblich war, stirbt nicht aus. 
Das alles sind Ziige, die mit dem akademischen Wesen und den aufsteigenden 
klassizistischen Tendenzen des Festlandes nicht viel anzufangen wuBten. Auch 
Benjamin West, der in Amerika geboren, in Indianernahe aufgewachsen 
war und sich gern damit interessant machte, daB er in Europa den Wilden 
spielte, versuchte es mit solchen Vorwiirfen. Aber seine kalten Kompositionen 
von Agrippina, Regulus, Orest und Pylades oder von antikisierend aufge- 
faBten religidsen Szenen verblassen vdllig vor seinen Darstellungen aus der zeit- 
genossischen Geschichte, wie dem bedeutendsten dieser Bilder, das den » Lod 
des Generals Wolfe in der Schlacht bei Quebec im Jahre 1759‘ (Abb. 545), 
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schilderté. Eindrucksvoller noch als West, der 1792 der Nachfolger Reynolds’ als 
Prasident der Akademie wurde, und in der Farbe starker war sein amerikanischer 
Landsmann John Singleton Copley, der die ,,Tédliche Erkrankung des Gra- 
fen Chatham wahrend der Parlamentssitzung“ (Abb. 544), die Verteidigung von 
Gibraltar durch Lord Heathfield und ahnliche Szenen als ein echter Maler ver- 
ewigte. Das Rot seiner Uniformen und Kostiime namentlich hat prachtigen 
Klang. Noch weiter fort von der groBen Linie der englischen Kunst fiihrten 
die jiingeren Geschichtsmaler. So James Barry, der sechs _,,heroische‘‘ 
Kolossalgemalde zur ,,Geschichte der menschlichen Kultur‘ in der Society of 
Arts fertigstellte. So der Shakespearemaler James Northcote, dessen Bio- 
graphien von Tizian und von seinem Lehrer Reynolds uns heute interessanter 
sind als seine Gemalde. Oder John Opie, der als Portratist heute noch einen 
Platz in der zweiten Reihe einnimmt (Abb. 538, 539), wahrend er als Historien- 
maler vergessen ist. Auf die Venezianer griff Thomas Stothard zuriick, der 
gegen Ende des Jahrhunderts Gruppen griechischer Gétter, Nymphen, Satyrn, 
Amoretten und wiederum Figuren der Shakespearewelt oder biblische Ge- 
stalten mit Farben von bliihendem Goldschimmer, doch auch schon mit 
einer gewissen SiBlichkeit des Ausdrucks auf die Leinwand brachte. Einen 
Platz fiir sich nimmt der anglisierte Schweizer Heinrich FiBli ein. Er war 
in Rom von Winckelmann und Mengs beeinfluBt worden, doch seine Portrats 
und Szenen aus der englischen Gesellschaft haben in ihren braunlichen Ténen 
und ihrer Schmiegsamkeit einen eignen Klang. Origineller noch als in diesen 
Gemialden, die als Schilderungen englischer Menschen zur Zeit des Directoire 
kulturhistorische Bedeutung haben, ist FiBli in den phantastischen Kompo- 
sitionen, die den Poesien Miltons und Shakespeares gelten. Die Elfen- und 
Geisterwelt des Sommernachtstraums hat kein Maler mit so eigentiimlicher 
Kraft marchenhafter Erfindung bildlich ausgedriickt (vgl. Bd. XIV, Abb. 480). 

Die wachsende Sicherheit des Realismus in der englischen Malerei wird be- 
gleitet und gestiitzt durch die Zeichner, die zuerst das Leben der Gegenwart 
mit voélliger Unbefangenheit, zugleich mit derbem Witz aufzufangen suchten. 
Von der Hauptstadt des ersten freien Landes der alten Welt ist die moderne 
Karikatur ausgegangen. Hogarth hatte hier die Bahn freigemacht. Auf seinen 
Schultern erhoben sich vor allem JamesGillray, der scharfe politische Spotter 
des ausklingenden Rokoko, und Thomas Rowlandson, der die Gesellschaft 
und das Volksleben seiner Zeit, vom Londoner Hof bis zu den Branntwein- 
kneipen und Elendsgassen des Eastend in ibermiitig-grausamen Verzerrungen, 
mit beiBender, oft anklagerisch-sozialer Satire umschrieb (Taf. XLIII). Was 
die beiden begonnen, wirkte weit ins 19. Jahrhundert hinein. 

Zu bedeutender Leistung stieg schlieBlich die englische Graphik auf. Na- 
mentlich die Schabkunst, diese malerische Flachentechnik des Bilddrucks 
von der Kupferplatte, hat im Inselreich ihre héchste Bliite erlebt. Auch diese 
groBartige Erweiterung des Stichverfahrens geht bis in die Mitte des 17. Jahr- 
hunderts zuriick, da dem hessischen Obrist-Wachtmeister Ludwig von Siegen 
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das erste geschabte Blatt gelang (1643). Von ihm iibernahm Prinz Ruprecht 
von der Pfalz, ein Dilettant wie der alte Soldat von Siegen, die geistreiche Er- 
findung dieses gleichsam negativen Radierverfahrens — wobei aus aufgerauhter 
und geschwarzter Platte durch einen Schaber die hellen Stellen herausgearbeitet 
werden -— und brachte sie nach England. Hier wurde sie zuerst hauptsdchlich 
von niederlindischen Kiinstlern geiibt. Doch wie bei der Malerei melden sich 
neben ihnen bald in steigender Zahl einheimische Graphiker zu Worte. Um die 
Mitte und in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts sind die Englander dann 
vollends Herren der Situation und entwickeln in der Schabkunst- oder Mezzo- 
tinto-Manier eine unvergleichliche, nie wieder erreichte Meisterschaft. 

Der praktische Zweck dieser Kunstiibung ist die Reproduktion von Gemal- 
den. Man hat durch die Verfeinerungen der neuen Technik vordem unbekannte 
Mittel zur Verfiigung, die weichen, zarten Ubergange der Farben mit schénster 
Einfiihlung in SchwarzweiB auszudriicken, das eigentlich Malerische in den 
Bilddruck hiniiberzuretten. Mit leidenschaftlichem Eifer werden diese Vorteile 
ausgenutzt. Teils reproduziert man Gemialde der Renaissance, teils folgt man 
den zeitgenéssischen Meistern. Was die Schabkiinstler fiir die Verbreitung und 
Beliebtheit der Werke von Hogarth, Reynolds und Gainsborough, von Romney, 
Raeburn, Hoppner und Morland getan haben, ist nicht zu ermessen. Die Nach- 
bildungen, obschon verkleinert, kommen dem Reiz der Originale unmittelbar 
nahe und wahren sich dabei den Wert selbstandiger Kunstschépfungen. Ja, 
man darf sagen, daB sie in der Wirkung ihre Vorlagen nicht selten tibertreffen, 
da die schwarzweiBe Abstraktion Elemente des SiBlichen und Weichlichen im 
Farbenvortrag des Bildes mildert oder vergessen 1aBt. 

Unter der groBen Zahl der Kiinstler, die an dieser glorreichen Entfaltung der 
englischen Graphik beteiligt sind, stehen John Raphael Smith, der auch als 
Maler, zumal als Miniaturist Tiichtiges arbeitete, und James Watson, ein 
Muster technischer Finesse und Exaktheit, der besonders schéne Blatter nach 
Reynolds stach, an der Spitze (Taf. XLVIII). Richard Earlom wandte sich mit 
Vorliebe Werken der Renaissance zu. Eine lange Reihe vorziiglicher Meister 
schlieBt sich an: Henry Hudson, Valentine Green, James Mc. Ardell, Dickinson, 
Doughty, Humphrys, Spilsbury — die Liste ist damit keineswegs erschépft. 

Auch die ,,Punktiertechnik‘‘ hat in England ihre Bliite erfahren. Es war ein 
Italiener, Francesco Bartolozzi aus Florenz, der diese aus der alteren Crayon- 
manier entwickelte Art in London besonders eifrig pflegte. Das Verfahren wirkt 
nicht so malerisch-warm wie die Schabkunst, sondern bei gefalliger Weich- 
heit ein wenig kihler. Es ist darum ganz richtig, wenn es besonders gern zur 
Reproduktion von Gemalden des aufsteigenden Klassizismus angewendet 
wurde, etwa von Werken der Angelika Kauffmann. Unter den Nebenminnern 
des Fiihrers Bartolozzi stehen Thomas Burke, iiberaus erfolgreich, und William 
Wynne Ryland in erster Reihe. Auch eine Frau gesellt sich hinzu: Caroline 
Watson, die Tochter von James Watson, der uns eben begegnete. 
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Nur kurz war die Lebensdauer des Rokoko. Aber niemand wird ihm nach- 
sagen kénnen, daB es seine knapp bemessene Herrschaft nicht nach Kraften 
ausgenutzt hatte. Von dem Kultur- und Kunstmittelpunkt Paris ziehen sich 
seine Wirkungen und Ausstrahlungen nicht nur iiber das benachbarte Deutsch- 
land, Oberitalien und England, sondern bis tief in den europaischen Norden und 
Osten, wo namentlich das polnische Land, iiberdies durch die Personalunion 
der Herrscher mit Sachsen verbunden, und der Zarenhof, der AnschluB an die 
westliche Gesittung suchte, empfangliche Aufnahmegebiete waren. Wo immer 
fiirstliche Macht sich zu festigen und zu dokumentieren suchte, ahmte man das 
bewunderte Vorbild des franzdésischen Kénigtums nach, beugte man sich in den 
Fragen des Geschmacks und der Reprasentation dem einschmeichelnden Diktat 
von Paris. Oft ging man dabei bis zur sklavischen Kopie und holte sich, um 
ganz sicher zu gehen, am liebsten gleich franzésische Kiinstler zu Hilfe. Zu 
schépferischen Neubildungen konnte es dabei nicht eigentlich kommen. Das 
bildnerische Vorstellungsvermégen der Peripherielander des Kontinents, seit 
Jahrhunderten gewohnt, entscheidende neue Anregungen vom Auslande zu 
iibernehmen, bot kaum Widerstand, wollte ihn auch gar nicht bieten und 
ordnete sich willig den in Frankreich gepragten Formgedanken, der von dort 
bestimmten Mode unter. 

Mit starkerer Selbstandigkeit verhielt sich Spanien gegentiber den Wand- 
lungen des Zeitstils. Die Berithrung mit der Kunstwelt des Orients, die eine 
merkwiirdige und marchenhafte Geschichte mit sich gefiihrt hatte, brachte 
dem Lande eine Phantasiearbeit von durchaus eigner und reicher Struktur. 
Die Abgeschlossenheit durch den Wall der Pyrenden trug dazu bei, sie in 
ihrem Sonderleben zu befestigen. Die Schmuck- und Prunkfreude des Barock, 
die von Italien heriiberkam, fiihlte sich von der spanischen Zierkunst, die 
durch die gedrangte Ornamentik der maurischen Kunst genahrt und in 
eine eigentiimliche Sonderrichtung getrieben war, verwandtschaftlich an- 
gezogen. Dadurch entwickelte sich im 18. Jahrhundert eine Schwelgerei in 
malerisch-plastisch bewegten Formen der Architektur, in allen Kinsten 
einer erfindungsreichen, iiberladenen Ausschmiickung, in flimmernder Buntheit 
und verschwenderischer Dekoration, die alles, was anderswo gewagt wurde, 
hinter sich lieB. 

Die von heiterem Leben gliihende, ekstatisch zur Himmelsglorie aufstrebende 
Ausstattung der Kirchen in Siiddeutschland erscheint wie bescheidener Zierrat 
gegeniiber dem verziickten Rausch, der spanische Andachtsstatten der Zeit in 
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Zauberei und Traumvision umdichtet. Die Bauart, dievon José Churriguerra 
aus Salamanca (1650—1723) ausgeht und in der Kunstgeschichte unter dem 
Namen des ,,Churriguerrismus“ fortlebt, bedeutet die héchste Steigerung dieser 
nationalen Kunstiibung (vgl. Bd. XI, 435, 446). Sie hat, wenn man die Einzel- 
formen ihres dekorativen Systems ins Auge faBt, mit dem franzdsischen Rokoko 
nichts zu tun, doch sie bildet eine national-spanische Parallele dazu. Neue Kunst- 
gedanken, die in der Linie einer logischen und organischen Entwicklung liegen 
und von starken Talenten ihre Pragung erhalten haben, sausen Bazillen gleich 
unsichtbar durch die Luft, iiberfliegen auch hochgetiirmte Gebirge und bringen 
iiberallhin die Keime einer nachhaltigen Infektion. Ohne im geringsten den 
Pariser Rokokostil nachahmen zu wollen, ohne sich auch nur der geschehenen 
Ansteckung bewuBt zu sein, folgte der Churriguerrismus dem Gebot der Zeit. An 
Altaren, iiber Saulen, um Portale klettern nun flachig gehaltene oder plastisch 
dick aufgetragene Ornamente in so hemmungslosem Gesprudel empor, daB sie 
die architektonische Form vdllig iiberspinnen und durch ihr quellendes Gedrange 
das Auge des Beschauers iiberhaupt nicht mehr zur Ruhe kommen lassen. 
Unter den sich windenden Schnecken, dicht verflochtenen Girlanden, bau- 
schigen Gehangen, in flitternde Spitzen aufgebrochenen Schnérkeln fehlt es 
auch nicht an Gitter- und Muschelwerk, womit die Beziehungen zum Rokoko 
sogar unmittelbar hergestellt werden. Churriguerra selbst tat zu diesen Extra- 
vaganzen nur den ersten Schritt. Sein Rathausbau in Salamanca, sein be- 
riihmter Entwurf fiir den Katafalk der K6nigin Maria Luisa, seine Altarwerke, 
wobei barocke Elemente sich noch mit gotischen wunderlich durchdringen, 
geben erst den Auftakt zu den kiihnen, jeder Fessel spottenden Arbeiten seiner 
Nachfolger. Architekten und Plastiker verbiinden sich dabei. So in der Sakristei 
der Kartause zu Granada, die FranciscoManuel Vazquez gemeinsam mit dem 
Bildhauer Luis de Arvalo zu einem Innenraum gestaltet, dessen verwirrende 
Phantastik — bei gleichwohl klug beherrschender Geschlossenheit der Gesamt- 
anlage — ohne Beispiel dasteht (vgl. Bd. XI, 443). An der ,,Trasparente“ der 
Kathedrale von Toledo, einem Aufbau hinter dem Hochaltar, dessen Verschwen- 
dung in Formen und kostbaren Materialien im ganzen Lande bestaunt wurde, 
hat der Bildhauer, Architekt und Maler Narciso Tomé den Hauptanteil 
(vgl. Bd. XI, 449). Mitunter mischt sich, um das wilde, fast schmerzliche 
Uberquellen der Zierformen noch zu erhdhen, sogar Exotisches ein; den see- 
fahrenden, kolonienbeherrschenden Spaniern erschienen die fremdartigen Bau- 
werke in Mexiko, Peru oder Indien als brauchbare Fundgrube, um sensatio- 
nelle Uberraschungen als neue Reize fiir das Auge anzubringen. Man merkt 
solches Spiel an der Kartause zu Granada oder etwa an dem Portal des Palastes 
San Telmo in Sevilla (vgl. Bd. XI, 439). Diese Portalbauten nehmen wieder 
eine besondere Stellung ein. Die Wirkung ihres iiberstopften Schmuckes 
ist um so toller, als sie oft kontrastreich aus absichtlich ruhig gehaltenen 
Mauerflachen herausspringen. So an dem oft als Musterbeispiel genannten 
Tor vom Hause des Marqués de Dos Aguas in Valencia, oder an dem des 
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Hospicio’ Provinzial zu Madrid, dessen Schépfer Pedro Ribera sich dem 
eigentlichen Rokoko auf spanische Weise erheblich nahert (vgl. Bd. XI, 
Abb. 440—442). 

Man mag diesen Schépfungen mitunter kritisch gegeniiberstehen — un- 
zweifelhaft ist ihre spanische, auf dem Volksgefiihl ruhende Echtheit. Gleich- 
wohl setzte rasch eine Gegenstrémung ein, um sie im Sinne des aufsteigenden 
Klassizismus zu iiberwinden. Das VolksmAaBige wird iiberall von den Tendenzen 
der Fiirstenhéfe, die sich dem allgemeinen europdischen Schema einordnen 
wollcn, und von denen der ebenso internationalen Gelehrsamkeit, die plétzlich 
an Macht gewann, sonderbar zuriickgedrangt. In Spanien hatte man zu diesem 
Zweck seit langerer Zeit gern italienische Baumeister berufen. Schon Carlo 
Fontana, der Bernini-Schiler, war entboten worden, um den Entwurf fiir die 
Kirche des Jesuitenkollegs zu Loyola herzustellen. Nun wandte man sich an 
Filippo Juvara, den Sizilianer, der in Turin so glanzende Proben seinesKénnens 
gegeben hatte. Er kam iiber Lissabon — dort hatte er u. a. den Ayudapalast 
gebaut — 1734 nach Madrid, wo das neue K6nigsschloB unter Juvaras Handen 
beruhigte Formen annahm. Der auf die Lehren Vitruvs und namentlich auf 
Palladio zuriickgehende italienische Friihklassizismus wurde allerdings fiir die 
Spanier selbst, die nunmehr in die neuen Bahnen einbogen, weniger maB- 
gebend als das nationale Vorbild des Juan de Herrera, der bereits am Ende des 
16. Jahrhunderts eifrig auf das Vorbild der Antike hingewiesen hatte. Aus 
solchem Geist vollzog sich jetzt der Ubergang zum Klassizismus, wie ihn 
Vicente Acero in der Kathedrale von Cadiz, namentlich in dem groBartigen 
Innenraum, zum Ausdruck brachte, und wie ihn, vor allem einfluBreich, Ven- 
tura Rodriguez predigte, der erste Architekturprofessor an der 1752 ge- 
griindeten Akademie zu Madrid. Die Markuskirche von Rodriguez ist noch von 
barocken Raumvorstellungen bestimmt, doch sein Bau der Encarnaci6én- 
Kirche kennzeichnet die Wendung. Mit den ionischen Sdulenhallen des Prado- 
Museums von Juan de Villanueva (vollendet 1785) ist der neue rémisch- 
herrereske Klassizismus der spanischen Architektur endgiiltig auf den Thron 
gesetzt (vgl. Bd. XIV, Taf. II). 

Es ist schon gesagt, wie ausgiebig der Churriguerrismus die Mitwirkung der 
Plastik in Anspruch nahm. Eine Baukunst von so ausgesprochener Tendenz zu 
schmiickenden Gebilden und lebhaftem Wechselspiel von Licht und Schatten 
muBte die Bildhauer mit sich reiSen. Es war ein ungeheurer Bedarf an dekora- 
tiven Hilfsarbeiten zu decken. Daneben erhalt sich als Kunstiibung von natio- 
nalem Charakter die Holzbildnerei, die schon seit Jahrhunderten in Bliite stand. 
Was von jeher ihren Charakter und ihren groBen Ruf bestimmt hatte, wird noch 
immer mit auBerordentlicher handwerklicher Gewandtheit weitergefiihrt: der 
eindringliche Realismus namentlich religiéser Figuren, abgezehrter Asketen- 
képfe, ergreifender Martyrergestalten, inbriinstiger Bewegungen, technisch- 
routiniert behandelter Gewander und Ménchskutten (Abb. 425). Lebhafte Be- 
malung erhdht dabei die erstaunliche Wirklichkeitsillusion. Im 18. Jahrhundert 
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ist es Murcia im Siiden des Landes, wo die friiher namentlich von der andalu- 
sischen Schule gepflegten Uberlieferungen Aufnahme finden. Der Hauptmeister 
ist hier Francisco Zarcillo y Alcaraz, der in scharf und mit feiner Emp- 
findung geschnitzten Einzelfiguren, in kunstvoll aufgebauten Passionsgruppen 
einem von innen beseelten Naturalismus dient (Abb. 550,551). Doch auch in 
diesem Revier muB das eingesessen Spanische allmahlich den allgemein-akade- 
mischen Anschauungen weichen, die mit ihren nivellierenden Wirkungen an 
keiner Landesgrenze haltmachen. ,,Der farblose Stein verdrangt das bemalte 
Holz‘‘, wie Woermann es formuliert. Bei der bildnerischen Ausschmiickung der 
neuen Palaste, die schon nach dem Antikenideal ausblicken, ist in erster Linie 
Felipe de Castro bildnerisch beteiligt, der sich noch von den Formgedanken der 
Renaissance leiten laBt. Aber Francisco Gutierrez, der ihn ablést, hatte sich 
bereits zu Rom im Dunstkreise des Raffael Mengs bewegt, und der noch jiingere 
Manuel Alvarez wird schon ,,der Grieche“‘ genannt — in ganz anderem Sinne 
als der Maler, der einst diesen Titel trug. 
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Die spanische Malerei war nach dem gewaltigen Aufschwung des 17. Jahr- 
hunderts in den Schatten zuriickgetreten. Auslander sind es, die am Hofe zu 
Madrid und dadurch auf der Pyrendenhalbinsel tiberhaupt die entscheidende 
Rolle spielen. Vor allem Italiener, in geringerem AusmaB Franzosen. Auch als 
man in der Hauptstadt das neue ResidenzschloB ausschmiicken will, glaubt man 
nichts Besseres tun zu kénnen, als Hilfevom Ausland herbeizurufen. Unmittelbar 
hintereinander holt man zwei fiihrende Persénlichkeiten der beiden Strémungen, 
die sich den Rang streitig machen: der festlich bewegten Malerei, die vom Spat- 
barock ins Rokoko miindete, und der neuerwachten klassizistischen Kunst, nach 
Madrid. In einer etwas verschobenen Reihenfolge, denn 1761 traf Raffael Mengs, 
1762 Tiepolo ein. So glanzend sich der Venezianer in seinen Fresken zeigte, 
so blaB und blutleer heute die Deckengemalde des Deutsch-Rémers dagegen 
erscheinen — der Sieg gehérte damals doch, der einsetzenden Modestrémung 
entsprechend, Raffael Mengs. Eine groBe Zahl der spanischen Maler, die nun 
hervortreten, zu den Aufgaben des Hofes und der Kirche herangezogen werden, 
steht unmittelbar oder mittelbar unter seinem Einflu8. Von ihm beriihrt wurden 
die Briider Gonzalez Velazquez, Luis, Alexandro und Antonio, die als Maler 
und Theatermeister, zum Teil auch als Architekten eine vielseitige Tatigkeit 
entfalteten. Alexandro fiihrte im Madrider SchloB eine Decke nach Mengs’ 
Entwurf aus. Antonio Gonzalez’ Schiiler ist Francisco Bayeuy Subias aus 
Saragossa, der in rémischer Studienzeit Mengs nahegetreten und ihm dann nach 
Madrid gefolgt war. 

Auch die Kistler, die zu Ruhm und Ansehen gelangen, schwanken zwischen 
akademischem Eklektizismus und Virtuosentum. So José Camaron y Boronat, 
der Maler religiéser Szenen. So Luis Paret y Alcazar, der Genrestiicke und 
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Schaferbildchen im franzésischen Stil fertigte (Abb. 5 53). So José Luzan Mar- 
tinez, der wiederum aus Saragossa kam und Hofmaler in Madrid wurde. So 
Luis Menendez, der, freilich mit ansehnlicherer Begabung, farbig reizvolle Stil- 
leben schuf, die von fern an Chardin denken lassen (Abb. 552). Auch Mariano 
Maella, aus Valencia gebiirtig, der als Direktor der Akademie zu Madrid 
Bayeus Nachfolger wurde und zu den gefeierten Einheimischen gehorte, brachte 
mit seinen Fresken und Altarbildern kein neues Element in die spanische Kunst. 
Sein erheblich jiingerer Schiller Vincente Lopez, wie Maella aus Valencia 
stammend, der die solide alte Portrattradition ins 19. Jahrhundert fortfiihrte, 
gehort schon zu dem Kreise des Meisters, der nun noch einmal den Ruhm der 
spanischen Malerei zur Héhe fihren sollte: des Schwagers und Schiilers 
von Bayeu, der den groBen Namen Francisco Goya trug. (Abb. 554—570, 
Taf. L—LII.) 

Wer erklart die Erscheinung dieses Genies, das wie aus der Pistole geschossen 
plotzlich hervortritt, von den originellsten und unbandigsten Visionen erfiillt, 
nur durch ganz diinne und bald zerrissene Faden mit dem verbunden, was vor 
ihm und neben ihm sich in der Sprache der gleichen Kunst auBerte? Das alle 
Bricken hinter sich abbrach und auf eigne Faust, von niemand begleitet, zu 
vollig neuen Zielen vorstieB? 

Die ungeheure Umwalzung, die am Ende des 18. Jahrhunderts das geistige 
und politische Leben Europas in seinen Grundfesten erschiitterte, wird in 
den Landern, die den stadrksten Anteil daran haben, von Schrifttum und 
Dichtung weithin sichtbar angekindigt, vorbereitet und, als das Gewitter 
losbricht, gespiegelt. Aber wo blieben, in Frankreich wie in Deutschland, die 
bildenden Kiinstler, in deren Werken wir einen Widerklang der machtvollen 
Bewegung finden? Wir suchen sie vergebens. Eher noch melden sich einige 
Englander zum Wort, die gewisse Zusammenhange mit den allgemeinen 
Zeitereignissen bekunden. Doch diese englischen Zeichner, Stecher, Karika- 
turisten, an ihrer Spitze der alte Hogarth, sind doch mehr behagliche biirger- 
liche Moralisten als stiirmende Revolutionare. Leicht erklarlich; denn Eng- 
land, das seine Revolution schon hinter sich und seitdem eine neue, freie 
biirgerliche Welt aufgebaut hatte, war an dem geistigen Umsturz des 18. Jahr- 
hunderts nur mittelbar beteiligt. Aber nun stieg doch einer auf den Plan, um 
als Maler zu verkiinden, was die Dichter, Kritiker, Essaisten, Moralphilosophen 
jenseits der Pyrenden ausgesprochen hatten. Es wird ein ewiges Ratsel bleiben, 
wie es kommen konnte, daB dieser Stiirmer und Dranger der Malerei in dem 
europdischen Lande der strengsten mittelalterlichen Uberlieferungen, da8 er 
auf spanischem Boden geboren wurde. 

In Goya treffen sich alle Ziige des modernen Wesens jener Epoche. Er tragt 
die Gegensatze der Zeit in sich, Er verbindet den unmittelbaren Niederschlag 
der geistigen Strémungen, die um ihn her brausen, mit der genialen Witterung 
neuer Aufgaben, Vorstellungen und Vortragsméglichkeiten in der Malerei, die 
im ganzen Umfange eigentlich erst von der Kunst des 19. Jahrhunderts 


107 


begriffen wurden — in das der Spanier noch um einige Jahrzehnte hineinragte. 
Wohl kann man feststellen, daB er als Maler ein spater Enkel des Velazquez ist, 
daB er von dem ilteren Meister die wunderbare Art iibernommen hat, mensch- 
liche Erscheinungen aus der umgebenden Luft auftauchen zu lassen, mit kihlen 
Farben und tonigen Ubergangen, die die Lokalflachen zur Einheit zwingen, 
aus jedem Bilde eine malerische Dichtung zu machen. Aber Goya ist uber ein 
Jahrhundert jiinger als Velazquez, und wir spiiren die Nerven einer neuen Welt. 
In der groBen spanischen Kunst des 17. Jahrhunderts herrschte der strenge 
Glaube, das mit Fanatismus festgehaltene Dogma, die unerbittliche Etikette — 
bei Goya ist alles radikale Skepsis, peitschender Hohn auf diese versunkenen 
Gétter. Aus seinen Bildern und Radierungen spricht, schmerzlich oder sar- 
kastisch, mit wuchtiger anklagerischer Gebarde oder mit phantastischer 
Bizarrerie, der Zweifel an diesem ganzen Prunkgebaude der offiziellen spani- 
schen Herrlichkeit. Auch Goya hat religidse Bilder gemalt, aber sie wissen nichts 
von religidser Inbrunst. Geistliche und Ménche werden von ihm grausam 
verspottet, dem Gelachter preisgegeben. In seinem langen Leben, das von 1746 bis 
1828 reicht —also fast genau mit der Lebenszeit Goethes tibereinstimmt —, hat er 
nicht aufgeh6rt, die Fackel des Kiihnen, Neuen, Uberraschenden zu entziinden. 

Seine Biographie liest sich wie ein Roman. Abenteuer drangt sich an Aben- 
teuer. Schon als er, vierzehn Jahre alt, als Sohn kleiner Landleute in Aragon 
nach Saragossa in die Lehre kommt, offenbart sich die leidenschaftliche Unruhe, 
die in ihm wirkt. Auf den unbandigen Burschen, den Bauernjungen mit dem 
Stiernacken, in dem die Kraft eines Matador lebt, der das Messer und den 
Degen zu ziicken weiB, Streitereien, Kneipereien, Unfug und Liebschaften ohne 
Ende anzettelt, wird friihzeitig die Inquisition aufmerksam. Er entwischt ihr 
und kommt nach Madrid. Neue Verstrickungen. Wildes Kartenspiel, Liebes- 
handel, die zu Duellen fiihren. Abermals muB er ReiBaus nehmen. Diesmal nach 
Italien, wo seine tiberschadumende Art sich weiter austobt. Aber bei diesem 
merkwiirdigen Menschen gibt es immer Verbliiffungen. Plotzlich ist er wieder in 
der Heimat und bald in héchst offiziellen Stellungen. 

Auch Goya kam an dem Einflu8 der groBen auslandischen Kiinstler, denen er 
in Madrid begegnete, nicht vorbei. Von Tiepolo mag er den Mut zu den hellen, 
festlichen Farben itibernommen haben, die er aus der Rokokograzie des Vene- 
zianers bald zu starkerem Klang fiihrte. Raffael Mengs, der die kénigliche 
Teppichfabrik neu organisiert, zieht das junge Talent zur Mitarbeit heran. Es 
entstehen die 45 Kartons fiir Teppichwebereien, deren Themata Goya noch der 
alteren Welt des Rokoko entnimmt. Galante Herren, Stierkampfer, tanzende, 
spielende, flirtende Menschen treten auf. Doch in der gelésten Freudigkeit der 
Farbe wird das Konventionelle verlassen. Nun hat Goya Verbindung mit dem 
Hof, 1786 ist er Pintor del Rey, und der Zweifler und Revolutionar wird spater 
sogar Direktor der Akademie. 

Die Bilder, die jetzt entstehen, sind durchaus nicht gleichwertig. Die kirch- 
lichen Stiicke, wie das des heiligen Antonius von Padua, der einen Toten 
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auferweckt, mit den hichst weltlich gestimmten Zuschauern, ebenso die Portrats, 
die er als Hofmaler in Massen zu liefern hat, sind sehr verschiedenartig. Die 
Bildnisse der Kénige, Karls III. und Karls IV., und ihrer Familien sind zum 
groBen Teil auBerordentlich in ihrem farbigen Schmelz und Glanz. Freilich 
weit entfernt von der iiblichen Reprdsentation. Die Hohlheit der herrschenden 
Gesellschaft vor der Umwalzung blickt heriiber. Das geht bis an die Grenze 
des Grotesken und Unheimlichen. Die héchste Stufe aber erreicht der Portratist 
erst, wenn die Aufgabe ihn innerlich fesselt. Das Bild der Mutter im Berliner 
Museum, vollig modern in der Auffassung, gibt dafiir ein Beispiel. Lieber noch 
malt er hiibsche junge Madchen. Beriihmt aus diesem Kreise ist das pikante 
Doppelwerk der Maja-Bildnisse in Madrid: die vollerbliihte Schénheit einmal 
bekleidet und einmal in strahlender Nacktheit, beides in véllig gleicher Haltung 
auf einem Ruhebett. In breiten, fegenden, souveradnen Pinselstrichen, die schon 
die Technik des Impressionismus vorwegnehmen, schildert er Volksfiguren und 
Volksfeste, StraBenszenen, Liebespaare, Prozessionen, Begebenheiten aus dem 
Zirkus, von den Stierkampfen. Die Einbildungskraft Goyas erfreut sich ebenso 
an einfachen Proletariergestalten, Handwerkern, Schnittern, Blumenmadchen, 
wie an abenteuerlichen Vorgingen, rauberischen Uberfallen, an Blocksberg, 
Geisterspuk, Hexensabbat, Folterszenen, Auftritten aus dem Narrenhause. Wie 
Schreie einer empdrten Seele entstehen die in ihrem Inhalt wie in ihrer Malerei 
gleich wilden, gewalttatigen Darstellungen aus der blutigen Zeit der franzé- 
sischen Invasion, darunter die ErschieBung der Aufstandischen von 1808 (die 
spater auf Manet so tiefen Eindruck machte). 

Die Olmalerei konnte solcher Kraft der Phantasie nicht geniigen. Goya griff 
zur zeichnenden Kunst, zur Radiernadel, die schneller und doch zugleich dauer- 
haft festzuhalten vermochte, was sich in seinem Kopfe drangte. Die Zyklen der 
Radierungen haben seinen Ruhim begriindet, bevor man seine malerischen 
GroBtaten begriff: diese Folgen der ,,Caprichos“ (1794—98), der ,,Desastres 
de la guerra‘, der ,,Sprichwéorter“ (oder ,, Traume“‘), der ,,Gefangenen”. Hier hat 
er sich von den furchtbaren Gesichten befreit, die ihn verfolgten. Hat Rache ge- 
nommen an der Dummbheit, Gemeinheit und Lasterhaftigkeit der Menschen, 
iiber die ein wahres Strafgericht abgehalten wird. Weiber sausen als Hexen auf 
dem Besen durch die Luft. Schreckhafte Gespenster und Teufelsfratzen tauchen 
aus dem Ungefahr. Die Arzte werden verhdhnt, indem ein Esel im burgerlichen 
Rock am Bett einer Kranken sitzt und ihr den Puls fiihlt. Die Ménche werden 
verhdhnt, indem sie um eine Kanzel gesetzt werden, von der herab ein Uhuihnen 
predigt. Der HaB gegen Tyrannei und soziale Ungerechtigkeit hat an diesen 
bitteren Spukerfindungen mitgearbeitet ; es ist viel von Elend, HaBlichkeit und 
Jammer die Rede. Mit Meisterschaft wird Radiernadel und Kupferplatte be- 
nutzt, um grausige und erschreckende Schattenspiele hervorzurufen. Teuf- 
lischer Witz kichert querdurch. Diese Art, mit den Mitteln der Graphik ganze 
Weltbilder, ganze Bekenntnisse niederzulegen, war vollkommen neu und 
ohne Beispiel. Als die ,,Caprichos‘‘ in Buchformat erscheinen, erregen die 
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satirischen Anspielungen auf die Aristokratie, die Minister, die Kirche, auf das 
Kénigtum selbst ungeheures Aufsehen. Schon will sich Goyas alte Freundin, 

die Inquisition, einmischen, da hat er einen seiner genialisch-frechen Einfalle: 

er widmet das Werk dem Konig — der hilflos genug ist, die seltsame Ehrung an- 
zunehmen. Der Zyklus der Kriegsgreuel packt alles Entsetzen, alle menschliche 
Niedrigkeit, Selbstsucht und Verlogenheit, die Goyas scharfer Blick als Begleit- 
erscheinungen von Heldenmut und Opferwilligkeit erkennt, zu einem furchtbaren. 
Mahnruf zusammen. Die Anklage ist aus dem tiefsten Schmerz einer fiihlenden 

Menschenbrust geboren, mit den GeiBelhieben eines unnachsichtigen Rachers 

gefiihrt. Nur in der ,, fauromaquia‘“‘, die die blutige Volkssitte des Stierkampfes 

in allen Varianten und Phasen abspiegelt, halt die unverbesserliche Spanier- 

freude an dem entsetzlichen Sport der kritischen Betrachtung die Wage. Sonst 

meldet sich iiberall der Angreifer, der Freidenker, der gegen Dunkelmannertum 

und politische Bedriickung nicht anders anrennt als eben der Stier in der 

Arena gegen das rote Tuch. 

Bis an sein Ende blieb Goya ein Revolutionar, ein Freiheitskampfer, ein 
Feind der Ungerechtigkeiten, die unser Leben bestimmen. Die Kiihnheit des 
riesigen Kompendiums von offenem und verhaltenem Zorn und Spott, das er 
aufgesammelt, schien ihm schlieBlich doch gefahrlich zu werden. Ehe das 
drohende Unwetter sich iiber seinem Haupte entlud, iibersiedelte der Achtund- 
siebzigjahrige nach Frankreich, wo er in Bordeaux gestorben ist. Aber noch 
immer pocht der seit hundert Jahren Begrabene an die Tiir der Gegenwart, an 
die Welt unserer eignen Gedanken, Zweifel, Farbentraume — wie man ihn mit 
Fug genannt hat: ,,der letzte der alten und der erste der modernen Meister“. 


‘ 
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KUNST GEWER BE UND GARTEN EK UN Sor 


Von dekorativen, nicht von architektonischen Gedanken ist. die Kunst- 
bewegung des Rokoko ausgegangen. Raumkunst und Innendekoration sind es 
gewesen, die dem veranderten Gefiihl und Geschmack der Zeit ihren charakte- 
ristischen Ausdruck verliehen. Von diesem Zentralpunkt aus empfingen die 
ubrigen Kiinste, soweit sie sich dazu bereit fanden, die entscheidenden Richt- 
linien. Es ist eine Stilentwicklung auf kunstgewerblicher Grundlage, und es war 
natirlich, daB das edle Handwerk im ganzen Umfang seiner Betatigungs- 
moglichkeiten die Anregungen, die ihm von der Innenarchitektur zustrémten, 
bereitwillig aufnahm und mit vollem Lichte zuriickstrahlte. Seine Bemiihungen 
wurden unterstiitzt durch die Architekten und Maler, die mit freudig und leicht 
quellender Erfindungslust Entwiirfe ersannen und in graphischer Vervielfalti- 
gung herausgaben. Die Phantasie war so reich und funktionierte so miihelos, 
da8 man sich mit den Auftragen zu bestimmten Werken nicht begniigte, son- 
dern ihr ein Ventil in diesen gestochenen Heften, Folgen, losen Blattern schuf. 

In Frankreich, dem Ausgangslande der Bewegung, wurden die Stecher 
gerade durch den auBerordentlich hohen Stand des Gewerbes ermuntert, ihm 
neue, ein bedeutendes Ma8 von Feingefiihl und Geschicklichkeit fordernde 
Aufgaben zu stellen. Sie gingen tiber die Motive der Innendekoration, die 
Rahmenwerke zum Schmuck der Wande und Decken, die Kartuschen, Orna- 
mente, Maskerons bald hinaus und kimmerten sich um die beweglichen Gegen- 
stande des Gebrauchs und Zierrats, die sich der Raumgestaltung einpassen 
sollten. So entwickelte sich eine wunderbare Einheit in der formalen und geisti- 
gen Haltung aller sichtbaren Dinge, in denen sich die Kultur der Jahrhundert- 
mitte sinnfallig spiegelte. 

Oppenord selbst, der ,,Erfinder des Régencestils“‘, wir sprachen schon davon, 
entfaltet gerade durch seine gestochenen Entwiirfe auBerordentlichen EinfluB 
(Abb. 128, Taf. I). Ihm schlieBen sich Claude Gillot, des jungen Watteau Brot- 
herr, Watteau selbst, Claude Audran, auch Christophe Huet an, der Gillots 
Spezialitat der ,,Singeries“, der grotesk und satirisch empfundenen Affenspiele, 
weiterfiihrt (Abb. 577). Unzahlige folgen. Nicht nur die Schnitzereien der Turen 
und Tafelungen, auch die Gestaltung der Mébel, die Formen der Gerate und 
Prunkstiicke sollen nun Linien von freien Biegungen und Schwingungen an- 
nehmen, die in Schnérkeln, in Blumengewinden, in Muscheln und Gitterwerk 
auslaufen. Schon der Geschmack Louis XIV hatte die gebogenen Linien ge- 
kannt, aber sie traten damals breiter, gedrungener, gleichsam hochschultriger 
auf. Jetzt stehen, man méchte sagen: balancieren die Mobel auf zarten, 
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schlanken FiiBen, die an die Fesseln einer schénen jungen Frau oder eines Rasse- 
pferdes erinnern. Nicht mehr die Schwere, die protzende Wiirde ist maBgebend, 
sondern die ,,Bienséance‘, die Bequemlichkeit. Die Schwingungen dienen nicht 
nur einem dekorativen Amt, sondern einem praktischen Sinn: die Sitzmobel 
suchen sich der menschlichen Gestalt anzuschmiegen, wollen zugleich wohl- 
gefallig sein und jeder lassigen Stellung folgen. Daher die groBe Rolle, welche 
die Canapés, die Chaiselonguen, die behaglichen Fauteuils, die ,,Berceuses” 
spielen (Abb. 579). Fu8bankchen kommen hinzu, um die luxuridse Bequem- 
lichkeit des Sitzens zu erhohen. 

Seitdem Colbert 1662 die franzésische Gobelinmanufaktur zu einer ,,Manu- 
facture royale des meubles de la Couronne“‘ gemacht, aus der die Einrichtungs- 
stiicke fiir Versailles hervorgingen, hatte sich eine unvergleichliche Fertigkeit 
in diesen Kiinsten des gehobenen Handwerks ausgebreitet. Verstandnisvoll 
wuBte man nun den beliebten Salonstiicken, den Schreibtischen, den Konsolen, 
den Sekretaren mit RollverschluB, den Standuhren — zwischen zwei Leuchtern 
vor hohem Spiegel der typische Schmuck des Kaminsimses in ganz Frankreich 
bis zum heutigen Tage — die leichtere, graziésere, federnde Gestalt zu geben, die 
der neue Geschmack forderte (Abb. 573). Die ,,Ebenisten“, die Kunsttischler, 
verstanden sich auf das Fournieren. Man besaB eine solide Fertigkeit in der far- 
bigen Behandlung des Mdbels. Beim Anstrich begniigte man sich nicht mit 
einer Tonung schlechthin, sondern legte mehrere, bis zu zehn Schichten tiber- 
einander, die zum SchluB noch sorgsam ausgeschliffen wurden. Um Glanz und 
Reichtum im Salon zu entfalten, nahm man Vergoldung, gelegentlich auch 
Versilberung der Holzm6bel zu Hilfe. 

Langst hatte man noch zu weiteren Schmuckmitteln gegriffen: zu tippigen 
Intarsien und Marketerien. Die tiberlieferte Manier, durch kunstgerechte Ein- 
lagen Holz in Holz zu wirken, hatte dabei nicht geniigt. Man nahm anderes 
Material hinzu, das durch den Gegensatz zum Holzkérper Effekt machte, vor 
allem Schildpatt, Bronze, Elfenbein. Die Kunsttischler um 1700 sind bereits 
Meister in diesen Kiinsten, deren Geschmack und Prazisionsarbeit fiir ganz 
Europa vorbildlich werden. Aus ihrem Kreise ragt Charles-André Boulle hervor, 
der Erfinder der mit tippigstem Intarsienschmuck versehenen Mdbel. Seine 
Tatigkeit reicht noch tief in die Régence hinein, und seine Werkstatt, von den 
Sohnen geleitet, hielt ihre Geltung durch lange Jahrzehnte aufrecht. Doch auch 
hier vollzog sich ein Wandel. Der klassische Stil Boulle erschien zu schwerfallig 
fiir die feine und geistreiche Gesellschaft, der die Uberladung unangenehm 
wurde. Die tibermaBig gedrangte Marketeriearbeit tritt zuriick, man sucht 
mit sparsameren Mitteln vornehmer und diskreter zu sein. Vielleicht noch aus 
der Schule Vater Boulles kam Charles Cressent, der Bildhauer und ,,Ebeniste 
du Régent*, ein Meister in der Behandlung der Bronze (Abb. 578). Auch die 
Bronzeornamente treten nun bescheidener auf, sie lassen der eigentlichen 
Form des Mébels den Vortritt und begniigen sich damit, Linien nachzuziehen, 
leise Akzente zu verstreuen, als Beschlage die Schliissellécher und Griffe der 
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Kommoden, Sekretare, Schranke zu umtanzeln, keine Schublade zu versdumen, 
sich an die Lehnen der Sessel zu heften und an den Oberschenkeln der Sitz- 
mobel- und Tischbeine mit einem schnérkelhaften Fingerzeig auf die gazellen- 
haften FuBe zu deuten. Von groBem EinfluB werden dabei die Vorlagen der 
Ornamentstichserien, besonders von Juste-Auréle Meissonier und von Antoine- 
Sébastien Slodtz, dem Nachfolger Meissoniers als ,,Dessinateur de la chambre 
et du cabinet du roi‘‘. Charles Eisen, hervorragend als Schnitzer, Bild- 
hauer, Gold- und Bronzebearbeiter, ferner die Kiinstlerfamilie der Caf fieri, 
eine ganze Dynastie aus Rom eingewanderter Bildhauer, GieBer, Ziseleure, vor 
allem Jean-Jacques und Philippe, haben hervorragenden Anteil an der Aus- 
bildung dieser in unzahligen Varianten auftretenden Motive. Unter den 
Ebenisten steht bis in die sechziger Jahre Jean-Francois Oeben in der 
ersten Reihe (Abb. 578). Beliebt waren namentlich die bauchigen Kommoden, 
die ,,Commodes ventrues", die sich bis zum Ende des Jahrhunderts, spater 
in gewandelter Form, erhielten. Man war sich durchaus bewuBt, hier einen 
spielerischen, kaprizidsen Stil einzufiihren, und wuBte, da8 der ,,goit 
pittoresque“‘ im Gegensatz stand zu dem ,,goft antique‘, der in der Archi- 
tektur seine Herrschaft stabilierte und bald iiberall seine Forderungen zu 
stellen begann. 

Zu diesem malerischen Stil geh6ren die ostasiatischen Anleihen, die man gern 
macht. Auch hier hatte das Zeitalter Ludwigs XIV. vorgearbeitet, das sich 
bereits an Porzellanen und Lackarbeiten aus China erfreute und Nachahmungen 
der kostbaren Importe fabrizierte. Chinesische Porzellane werden nun mit 
leidenschaftlichem Eifer gesucht, nicht selten durch Montierung mit kunst- 
reichen Bronzeranken der modernen franzésischen Saloneinrichtung angepaBt. 
Das Rokoko findet in der Kunst Ostasiens eine verwandte Seele. Mit Vergniigen 
entdeckt es dort bereits meisterliche Lésungen einer leichten, launischen An- 
ordnung, einer zarten Naturempfindung und einer freien Raumverteilung der 
dekorativen Elemente, die nach Gefallen mit weiser Spielerei die Symmetrie 
als unnotigen Zwang verabschiedet und an ihre Stelle‘ein inneres Gleichgewicht 
der schmiickenden Teile setzt. Der exotische Klang, der hier heriibertént, er- 
scheint willkommen, um kapriziése, zugleich von tiefster Kiinstlerschaft geseg- 
nete Wirkungen anzubringen. Man sucht kein wissenschaftlich korrektes China, 
sondern ein Traumland von heiterer Lebenskultur, in dem Marchengléckchen 
bimmeln. So beginnt man nach dem bewunderten fernen Vorbild die Mobel, 
deren geschwungene Umrisse an sich schon an ostasiatische Gegenstande er- 
innern, zu lackieren und auszuschmiicken. Solche ,,Chinoiserien“ hatte bereits 
Watteau in seinen Entwiirfen gepflegt. Jetzt entstehen lackierte Kommoden, 
Dosen, Tabletts, Kastchen und Schachteln, Sanften und Karossen. Als Lack- 
maler findet vor allem Ruhm Robert Martin, der ,,vernisseur du Roi", 
will sagen Ludwigs XV. Die Lackiiberziige seiner Werkstatt und seiner Nach- 
ahmer erhalten schlechthin den Namen ,,Vernis Martin‘. Um lustige Abwechs- 
lung zu bringen, geht man auch dazu tiber, Mébelstiicke mit Kupferstichen zu 
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bekleben, die dann wieder mit Lack iiberzogen werden. Es ist ein billiges Mittel, 
echte Lackmalereien zu imitieren. 

Solche Kiinste oder Scheinkiinste werden naturgemaB nur bei einfacheren 
Mébeln angebracht. Auch an diesen, sogar ohne auBerlich angeheftete Zier, hat 
das Rokoko keinen Mangel. Im Gegenteil: es entwickelt gerade, neben den 
kunstreich-zierlichen Stiicken, zuerst auch wieder das zweckmaBige und seiner 
Bestimmung bewuBte Mébel — die Tendenz zur Natiirlichkeit, zur Einfachheit, 
die auf anderen Gebieten zum Realismus und zur Nachahmung der Antike 
fiihrte, findet hier einen dem Gegenstand entsprechenden Niederschlag. Die 
biirgerlichen Stande, die aufriickten, schufen sich langsam die fiir sie passende 
Zimmerausstattung. Wir brauchen nur, wenn wir von Frankreich nach Deutsch- 
land hiniiberblicken, an die Stuben auf Chodowieckis Kupfern (Abb. 584). zu 
denken, um Beispiele vor Augen zu haben. Englische Einfliisse sprechen dabei 
mit (siehe weiter unten), wie von England her auch die Neigung kommt, durch 
kunstvollen Mechanismus manche Stiicke der praktischen Benutzung besonders 
dienstbar zu machen. Die Neuerungen beschranken sich jedoch nicht auf das 
Biirgerhaus: als der Ruf zur Natur und Einfachheit lauter wird, kokettieren 
auch Fiirsten und Adlige mit den schlichten Formen. 

Zur Zeit des Hochrokoko aber soll alles dazu beitragen, Glanz und Lebens- 
freudigkeit zu entfalten, immer neu zu steigern. Die glitzernden Kristallkronen, 
die schwellenden Seidenbeziige der Wande, der Stiihle, Sofas und Sessel haben 
die Pflicht, dem Innenraum den Charakter des Geschmeidigen, Schmeichle- 
rischen, Eleganten zu geben, als funkle und blitze er von geistreichen Einfallen. 
Der Wandteppich hatte durch Claude Audran gelernt, eine malerisch bewegtere 
und erfrischte Sprache zu reden. Die k6nigliche Manufaktur, nun unter der 
Oberleitung von Architekten, zuerst de Cotte, spater Soufflot, entwickelt sich 
zu neuer bedeutender Leistungsfahigkeit. Beritthmte Maler, vor allen anderen 
Boucher, dirigieren die Arbeiten der Ateliers. Weithin klingenden Erfolg haben 
namentlich die groBen Zyklen von Bildwebereien, etwa die Szenen aus Don 
Quixote, die Jagden Ludwigs XV., die historischen oder religiésen Dar- 
stellungen, wie die Esther-Folge von de Troy, nicht zuletzt die ,,Amours des 
dieux von Boucher selbst. Die Manufaktur von Beauvais, wichtig zumal fiir 
Sitzbeziige und Panneaux, erlebt ihre Bliite unter der Leitung von Jean- 
Baptiste Oudry. Auch Privatfabriken entstehen und erweisen sich als séhr 
leistungsfahig (Abb. 574576). Bedruckte Stoffe liefern die Webereien von 
Lyon. Naturalistisches Blumen- und Rankenwerk, sogar Landschaftsmotive 
werden in Stickerei aufgetragen und tauchen sogar auf den mattblauen, blaB- 
rosa, hellgriinen Westen und Récken der Herrentracht auf. Die Goldschmiede- 
arbeiten nehmen die Schnérkel des Rokoko an; Claude Ballin und seine 
Nebenmanner sorgen dafiir. Die bronzenen Gitter bleiben so wenig zurtick wie 
die Arbeiten der Kunstschlosserei, die namentlich in Nancy bliiht (Abb. 598, 599). 

Die Keramik geht kraftig vor. Lebhaft beteiligt sich Frankreich am Wettlauf 
der Fayencen. Héchst reizvolle Arbeiten liefern hierzu die Manufakturen von 
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Marseille, von Lille, von Lunéville, von Niederweiler und Hagenau im ElsaB; 
StraBburg wird durch seine zarten Blumen, Nevers durch seine Schmetter- 
linge und kleinen Vogel, Rouen durch den milden grauweiBen Ton bekannt, 
von dem sich die blaue Malerei abhebt. Als der Siegeszug des Porzellans be- 
ginnt, von dem weiter unten die Rede ist, tritt Frankreich mit dem sogenannten 
,, Weichporzellan“ auf, der kaolinfreien pate tendre“‘, die zuerst (von 1745 an) 
in der Fabrik von Vincennes, seit 1763 in Sévres hergestellt wird. Der Chemiker 
Hellot ist die Seele des Betriebes, seine Farben, sein Tiirkisblau, sein ,,Pompa- 
dour-Rot“ bilden eine franzésische Spezialitat dieses Gewerbezweiges. Auch hier 
leihen die vom Ruhm und von der Gunst des Hofes umstrahlten Kiinstler ihre 
Mitarbeit. Boucher und van Loo zeichnen Entwiirfe, der Bildhauer Falconet 
leitet in der entscheidenden Periode die Modellierarbeiten. 

Schon am Ende der Regierung des eigentlichen Rokokokénigs Ludwig XV. 
(gest.1774) macht sich der Riickschlag bemerkbar, der vor allem vom Ge- 
schmack der Pompadour geférdert wurde. SchlieBlich a8 man sich auch an so 
viel Zierlichkeit und Esprit satt. Ein Streben nach Ruhe und Schlichtheit setzt 
nun im Innenraum ein, die wachsende Macht des Klassizismus kiindigt sich an. 
Der Stil Louis XVI nimmt es mit der Nachahmung der Antike noch nicht so 
tragisch wie die spatere Geschmacksentwicklung. Er begniigt sich zunachst da- 
mit, wieder gerade Linien, quadratische und rechteckige Gliederungen, sym- 
metrische Ornamentanordnungen einzufihren, die Schnérkel durch Rosetten, 
die Willkiir der Ranken durch korrektere Girlanden zu ersetzen. Uberdru8 an 
der launischen Tandelei fiihrt zu neuer Regelm4Bigkeit, die aber nicht in die 
Schwere des Barock zuriickfallt, sondern vom Rokoko Diskretion und Schlank- 
heit gelernt hat. Die Bewegung wird immer machtiger. Die gesamte dekorative 
Kunst muB sich ihr unterordnen. Die Raumkunst, der Mébelbau, die Kunst der 
Goldschmiede und Modelleure gehorchen ihr, Sévres riickt nach 1770 von den 
Rokokoformen ab. Nun héren die Schwingungen und Biegungen auf. Beine und 
FiiBe der Kommoden, Tische, Sessel, Eckschrankchen, Schmuckschreine, Bou- 
doirmébel strecken sich (Abb. 579). Man liebt rechtwinklige, wie man heute sagt: 
kubische Bildungen. Es sieht alles ernster, einfacher aus. Ein Hauch des Birger- 
lichen dringt in die Palaste. Die kunstvollen Bronzeziseluren héren darum nicht 
auf; sie wandeln sich nur nach dem ornamentalen Gefiihl der Zeit. Die Anmut 
der Gestaltung wird jetzt vor allem in der schlanken und ruhigen Konstruktion 
des Mébelkérpers selbst gesucht, der wieder mehr architektonisch empfunden 
wird. Riicken und Armlehnen der Sessel, der Sofas nehmen gleichfalls gerad- 
linige Begrenzung an. An besonderen Stellen sitzt dann ein Bronzeschleifchen, 
eine Rosette, macht sich ein Fries antiken Ursprungs, Maander oder Eierstab, 
bemerkbar —langsam geht es schon vorwarts zum Geschmack des Empire. 
Gerade der Stil Louis XVI ist es gewesen, der sich dem franzésischen Volks- 
gefiihl am tiefsten in die Seele schrieb. Von allen ,, Kénigsstilen‘‘ erwies er sich 
als der brauchbarste, um sich fiir verwéhnte wie bescheidene Anspriiche 
gleich reizvoll verwenden zu lassen. An der Spitze der Meistertischler dieser 
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Geschmacksperiode, deren késtlichste Beispiele sich in den Gemachern der Marie- 
Antoinette zu Versailles und Klein-Trianon finden, stehen die Ebenisten Jean- 
Francois Leleu, Charles-Claude Saunier, Martin Carlin, denen sich ein ganzes 
Heer von Nachfolgern .anschlieBt. Uberaus wichtig aber sind in Frankreich 
wahrend dieser Jahrzehnte die eingewanderten deutschen Kunsttischler — sie 
haben eine Zeitlang geradezu die Fiihrung. Die erlesensten Stiicke der Pariser 
Mobelfabrikation stammen von den Meistern Jean-Henri Riesener, Wilhelm 
Benemann, Adam Weisweiler, Johann Friedrich Schwerdtfeger. Auch David 
Rontgen, der in den siebziger und achtziger Jahren in Paris auftaucht, spielt 


hinein (Abb, 578, 581, 582, 595). 
x 


Deutschland ist diesem Gang des franzésischen Kunstgewerbes im Laufe 
des ganzen Jahrhunderts treulich gefolgt. Die handwerklichen Uberlieferungen 
waren auch hier bedeutend, wenngleich ihnen die organische und planmabige 
Pflege fehlte, die Paris in Szene setzte. So wurde auf allen Gebieten mit groBem 
Erfolge, mit einer technischen und geschmacklichen Sicherheit gearbeitet, vor 
der wir uns heute neigen. Vielfach kamen franzésische Kunsthandwerker her- 
iiber und zeigten die Kunstgriffe nach dem neuesten Geschmack, doch ihre 
Lehren wurden alsbald von ganzen Armeen ausgezeichneter und gewissenhafter 
K6nner recht selbstandig verarbeitet. Was an Goldschmiedearbeiten, silbernem 
Tafelgeschirr, Vasen, Leuchtern, Kandelabern, Standuhren, bemalten, lackier- 
ten, emaillierten Dosen und K4stchen geleistet wurde, ist mehr als respektabel. 
Es herrscht eine hohe Bliite des edlen Gewerbes in allen Verzweigungen, auch 
von Deutschland gingen Anregungen mannigfacher Art iiber die Grenzen. Von 
der bedeutsamen Rolle der deutschen Ebenisten in Paris war schon die Rede. 
Auch die franzésische Textilkunst hat den Kraften des Nachbarlandes manches 
zu danken. Im deutschen Mobelbau hat namentlich die biirgerliche Welt sich 
einen eignen Formausdruck gepragt (Abb. 584), sie ist darin sogar origineller als 
die Fiirsten und groBen Herren, denen die Kopie des franzésischen Vorbildes 
liber alles geht (Abb. 580). Gleichwohl lieBen sich auch in den feineren Kiinsten 
der Marketerie die in Deutschland selbst wirkenden Tischler nicht lumpen. 
Aus ihrem Kreise stieg der Meister hervor, der schon genannt wurde: David 
Réntgen, dessen Ruhm in die ganze Welt drang, der in Paris ebenso ge- 
sucht war wie in Petersburg, wo Katharina II. mit Eifer Werke des deutschen 
Ebenisten erwarb. 1772 iibernahm Roentgen die vaterliche Werkstatt in Neu- 
wied am Rhein (Abb. 582). Die Jahreszahl weist schon darauf hin, daB seine 
Schépfungen von dem deutschen Widerklang des Louis-XVI-Geschmacks 
Kunde geben, der bei dem ununterbrochenen Austausch der gewerblichen Er- 
zeugnisse schnell seinen Weg iiber den Rhein nahm. Zu dem Erfolge der 
Schmuckmébel Réntgens trugen nicht nur die reichlichen und wundervollen, 
mit héchster technischer Prazision gearbeiteten Marketerie-Einlagen bei, die 
fiir sie in erster Linie charakteristisch sind, sondern auch die praktischen und 
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amiisanten Mechanismen, die er gern einbaute. Versteckte Geheimfacher, die 
sich beim Druck eines Knopfes éffnen oder gar durch eine Spieluhr verraten, 
wenn unberufene Hande daran riihren, Verwandlungen der Mobelgestalt durch 
irgendwelche Klappvorrichtungen, unterhaltsame Uberraschungen, die eine 
Drehung oder die verschmitzte Funktion einer Feder hervorrutft, gehoren zu 
den Liebhabereien der spielerischen, in ihre eigene Zivilisation verliebten Zeit. 
Der Uhrmacher Peter Kinzing ist Rontgens Mitarbeiter bei diesen Dingen. 

Zwei Sonderleistungen aber hat das deutsche Kunsthandwerk aufzuweisen, 
denen hoher Ruhm gebiihrt. Einmal die auBerordentliche Fertigkeit in der Be- 
handlung und Fortentwicklung des Schmiedeeisens, das in Gittertoren, Tiir- 
oberlichtern, Treppengelandern glanzendere Leistungen hervorbrachte als in 
irgendeinem anderen Lande (Abb. 596—597). Sodann den Liebling des Jahr- 
hunderts: das Porzellan. 

Die ganze Epoche ist nicht zu denken ohne die zierlichen Schiisseln und 
Schalen, Teller und Vasen, Figiirchen und Gruppen aus diesem zerbrechlichen, 
verganglichen Material, dessen zarte Struktur mit Farbe betupft und mit Gla- 
sur tiberzogen ward, daB das Licht des Tages und der flimmernden Kerzen 
darauf sein prickelndes Spiel trieb. Hier brachte der EinfluB Ostasiens sein 
groBartigstes Resultat hervor. Denn das leidenschaftliche Verlangen, die kost- 
baren chinesischen Stiicke nachzuahmen, wurde die treibende Kraft bei der 
Begriindung dieses europdischen Kunstzweiges (Abb. 585—595). 

Sie muBte einen betrachtlichen Umweg machen, bis sie zu ihrem Ziel gelangte. 
Die Hollander, die als seefahrende Kaufleute zuerst die ostasiatische Ware auf 
den Markt gebracht hatten, sannen schon im 17. Jahrhundert darauf, sie zu 
kopieren. Das gelang noch nicht. Aber auf dem Wege zum Porzellan gelangten 
sie zu einer bis dahin unbekannten Art der Topferei: die Delfter Fayencen mit 
ihrem blauen Dekor auf weiBem Grunde traten hervor. Noch hatte man nicht 
den zarten weiBen Bruch der begehrten echten Stiicke, noch nicht das vornehme 
Material, das sich der vielseitigen malerischen und plastischen Behandlung der 
chinesischen Porzellane fiigte. Doch schon der Gewinn des derberen Ersatzes, 
der wenigstens in manchem Betracht fiir das Auge, das sich tauschen lassen 
wollte, den Originalen nahekam, liste Jubel aus. Delft hatte groBen Erfolg, und 
in allen Landern des Kontinents entstanden Fayencefabriken, die fast ohne 
Ausnahme das WeiBblau der Hollander nachahmten, nur gelegentlich sich 
auch mit anderen Farbténen zaghaft vorwagten, wie zu Hollitsch in Mahren, 
wo man ein gelbes Geschirr in den Handel brachte. Von der Beteiligung 
Frankreichs wurde schon gesprochen. Zu Beginn des 18. Jahrhunderts hatte 
diese Industrie eine hohe Bliite erreicht, ihre anmutigen, in jedem Betracht 
aus dem Charakter des keramischen Stoffes entwickelten Erzeugnisse sind 
noch heute von den Sammlern lebhaft begehrt. Zuerst begniigen sie sich noch 
mit einfachen Formen, die dann in den Rokokojahrzehnten die charakte- 
ristischen Windungen und Schweifungen der Linien des Zeitgeschmacks an- 
nehmen — doch das geschah bereits unter der Riickwirkung der vornehmeren 
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Schwester, des Porzellans selbst, dessen Erfindung endlich im Jahre 1709 
gegliickt war. 

Beinahe hatte Berlin den Triumph erlebt, den allgemeinen Wunsch zu er- 
fiillen, den die europdischen Kunstfreunde seit einem halben Jahrhundert 
hegten. Denn der Mann, dem der groBe Wurf gliickte, saB als Diener des bran- 
denburgischen Kurfiirsten und spateren ersten Kénigs von PreuBen an der Spree. 
Joachim Friedrich Béttger, 1682 in Schleiz geboren, gehérte zu den experi- 
mentierlustigen Mannern, die sich damals, zwischen Wissenschaft und aben- 
teuerlicher Alchimisterei schwankend, mit allerlei Versuchen plagten. Seine 
Neigung trieb ihn zuerst zum Apothekerberuf, dann wurde der Kurfiirst auf 
ihn aufmerksam. Denn noch ein anderes chemisches Problem spukte damals in 
den Képfen: Gold zu machen! Daran sollte sich auch Béttger beteiligen. Viel- 
leicht hatte er seinem kurfiirstlichen Herrn Versprechungen und Hoffnungen 
gemacht, die er nicht erfiillen konnte. Jedenfalls geriet er in Ungnade und sogar 
in Gefahr, denn er floh aus Berlin und kam nach Dresden. Dem unternehmungs- 
lustigen Manne richtete hier zuerst der Fiirst Egon von Fiirstenberg ein Labo- 
ratorium ein, wo er sich weiter in seine Versuche und Retortengeheimnisse ver- 
spann. Neue Konflikte. Béttger fliichtet abermals, will nach Wien, wird zuriick- 
gebracht und nun dem Grafen von Tschirnhausen zur Seite gestellt, der als 
Chemiker im Dienste Augusts des Starken steht. Die systematische Suche nach 
dem Porzellan geht weiter. Das Jahr 1708 bedeutet eine wichtige erste Station: 
die rotbraunen, tiberaus feinen und delikaten Geschirrstiicke erscheinen, diese 
Inkunabeln des Porzellans, das ,, Béttger-Porzellan‘‘, wie wir es nennen. Schon 
das nachste Jahr aber bringt die Erfiillung. Bottger entdeckt bei Aue im Erz- 
gebirge die kaolinhaltige weiBe Erde, die sich tatsachlich allen Forderungen 
beugt. Nun geht der Siegeslauf der neuen Kostbarkeit sehr schnell vonstatten. 
Bereits auf der Leipziger Messe desselben Jahres 1709 tauchen die neuen Por- 
zellane auf, glasierte und unglasierte Exemplare. Noch nicht durchweg, aber 
zum groBen Teil bereits in strahlender WeiBe glanzend. Und 1711 wird auf der 
Albrechtsburg zu MeiBen die Manufaktur begriindet, die ihren Ruhm als Fiihrerin 
der neuen Kunstgattung durch das ganze Jahrhundert aufrecht erhielt. Das 
MeiBner Porzellan tritt seinen Eroberungszug tiber das gesamte Abendland an. 

Was man mit so viel Miihen entdeckt, sollte als Geheimnis eifersiichtig be- 
hitet werden. ,,Arkanisten“ nannte man die Helfer Béttgers, die wie er selbst in 
Eid und Pflicht genommen wurden. Aber die Verlockungen waren groB. Der 
Neid der anderen deutschen Héfe und Stadte machte sich an die Hiiter des 
MeiBner Heiligtums heran. Selbst Bottger blieb nicht fest, und die Entdeckung 
einer Geheimkorrespondenz mit Neugierigen in Berlin fiihrte ihn im Jahre 
seines Todes 1719 nun wirklich ins Gefangnis. 

Indessen die Rezepte lieBen sich auf die Dauer doch nicht geheimhalten. 
Schon 1718 ist ein entlaufener MeiBner Arkanist namens Stenzel in Wien; mit 
seiner Hilfe wird dort eine Fabrik begriindet. Noch tritt eine kleine Pause ein. 
Aber 1740 entsteht in Hochst die Porzellanfabrik des Kurfiirsten zu Mainz, 
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wobei nun wieder ein Wiener Arkanist, Ringler, die Hand im Spiele hat. Von 
Hochst ziehen sich Faden nach Fiirstenberg, wo 1750 vom braunschweigischen 
Hofe eine Manufaktur ins Leben gerufen wird, und nach Berlin, wo der Kauf- 
mann Wegely nun endlich dem preuBischen Hofe liefern kann, was ihm einst 
durch Béttgers Flucht entgangen war. 1753 folgt Baden. Frankenthal schlieBt 
sich an. 1758 tritt Nymphenburg auf den Plan. Hier iiberall hat der bewegliche 
und unstete Ringler fleiBig mitgearbeitet. Nun war kein Halten mehr. In Gotha, 
Gera, Rudolstadt werden Fabriken aufgemacht. Das Ausland, langst aufmerk- 
sam, sucht Anschlu8. Kopenhagen greift ein. Italien meldet sich. Selbst Peters- 
burg will nicht zuriickbleiben. Um die Mitte des Jahrhunderts beteiligt sich 
auch, wie wir sahen, Frankreich an dem Wettlauf. Vielfach sind es unter- 
nehmungslustige Kaufleute, die den ersten Schritt wagen und dabei durchaus 
nicht gleich Geschafte machen. Erst wenn der Staat mit seiner starkeren Kapital- 
kraft ihre Anstalt tibernimmt, bliiht sie auf. So geschah es in Wien, wo syste- 
matische und erfolgreiche Arbeit erst begann, als 1744 Maria Theresia die 
private Anstalt zur Staatlichen Manufaktur machte. So in Berlin, wo man mit 
endlosen VerdrieBlichkeiten zu kampfen hatte, bis Friedrich der GroBe, nach 
dem Hubertusburger Frieden, die von Wegely begriindete, eine Zeitlang von 
Gotzkowsky fortgefiihrte Fabrik in eine kénigliche Manufaktur umwandelte. 
SchlieBlich aber waren ihnen allen Erfolge beschieden, die jede Erwartung 
weit hinter sich lieBen. 

MeiBen blieb an der Spitze. Es hatte nicht nur den zeitlichen Vorsprung, son- 
dern bald auch. die hervorragendsten Kiinstlerpersénlichkeiten aufzuweisen, die 
sich der wunderbaren neuen Aufgaben annahmen. Der Maler Gregor Horoldt 
war es, der zuerst jene zierlichen, tandelnden und grazidsen Bildchen auf den 
weiBen Scherben brachte, jene Szenen, die von den Staffeleibildern des Rokoko 
ihren Ausgang nahmen: Hirten und Hirtinnen, Putten und Genien, verliebte, 
verspielte Menschlein in der Zeittracht, die sich mit irgendeinem , petit rien“ be- 
schaftigen, oder auch traumerisch-empfindsame kleine Landschaftsausschnitte. 
Man ging mit reicher Palette vor und lernte schnell, die Farben so zu mischen, 
daB sie sich im Brande hielten. Man malte auch gelegentlich in einer einzelnen 
Farbe, am liebsten in einem zarten Rot. Zugleich machte die Kunst der Ver- 
goldung Fortschritte, die der Ornamentik zugute kam. Die GefaBe, die also ge- 
ziert wurden, zeigen in ihren Formen, welcher Zeit Kinder sie sind. Sie haben 
launisch und gefallig gebogene, geschweifte, gezackte Umrisse. Das leise schwel- 
Iende Reliefdekor, das die glatte Flache oft reizvoll unterbricht, nimmt die 
Gestalt leicht hingeworfener Schnérkel an. Die Teekannen und Schokolade- 
tassen halten, als eine liebenswiirdige Dankbezeugung, die Uberlieferungen der 
chinesischen Gestaltung bei. 

Schon 1730 macht Mei8en einen bedeutsamen Schritt vorwarts: der Bild- 
hauer Johann Joachim K4ndler wird Modellmeister, gleich darauf Leiter der 
Fabrik (Abb. 586—588). Nun erst beginnen die kleinen, zierlichen, schelmischen 
Figiirchen ihren Aufmarsch, die mit dem Begriff der sdichsischen Manufaktur 
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untrennbar verbunden bleiben sollten. Unerschépflich in seiner liebenswiirdigen, 
lustvollen Erfindung modelliert Kandler dies ganze Gelichter von verkleideten 
Amoretten, maskierten Genien, Schafern und Schaferinnen, allegorischen Dam- 
chen, verzierten Rokokogéttern. Erst treten sie einzeln auf. Dann finden sie sich 
zu Gruppen zusammen. Dann bilden sie ein ganzes blinkendes Puppentheater. Sie 
blicken zu Watteau hiniiber. Sie scheinen Szenen aus den bezaubernden kleinen 
Opernspielen des Pergolese in Porzellan verwandelt zu haben. Sie passen herr- 
lich in die Rokokosile und -zimmer, zu ihren geschweiften, bronzebeschlagenen 
Mébeln, zu den geistreichen und pikanten Gesprachen, die hier gefiihrt werden, 
zu den sentimentalisch-neckenden Liedern und Flétenkonzerten, die ert6nen. 
Nach 1750 entwickelt Kandler noch eine neue Spezialitat: das plastische Por- 
zellandekor aus realistisch nachgebildeten Blumen. Es entstehen die Spiegel- 
rahmen, Leuchter und Kronen, die mit so neuartiger Zier bezaubern. An den 
Geschirrstiicken tauchen gleichfalls Blumen und Friichte in Hochrelief auf. Als 
Griffe von Schiisseln oder ihren Deckeln erscheint eine Rose, eine Birne, ein 
Kiirbis, eine runde Melone. Man ist der technischen Behandlung des Porzellans 
so sicher, daB man sich sogar an Monumentalaufgaben versucht. Eine ganze 
Apotheose des Kurfiirsten und Polenkénigs, der von zwei Dutzend Figuren 
umgeben ist, wird aufgebaut. Aber sogleich zeigen sich die Grenzen, die das 
Material seiner Natur nach setzt: allzu groBe Stiicke lassen sich nicht her- 
stellen, sie widersprechen dem inneren Format des zerbrechlichen Stoffes. 
Kandlers Plan, eine Reiterstatue des Landesherrn zu brennen, miBlingt. 

In Berlin ist Friedrich Elias Meyer der tiichtigste Modellmeister der 
Manufaktur. In Siiddeutschland nimmt Johann Peter Melchior Kandlers 
Stelle ein. Er kam tiber Hochst und Frankenthal nach Nymphenburg und wird 
hier tiberall maBgebend, namentlich auch fiir die Verwendung des Porzellans 
zu Portrats in Profilmedaillons und in Biisten. Jede Fabrik bildet nun ihre 
Spezialitat aus. Die eigenartigen Figiirchen von Héchst, die kunstvolle Blumen- 
malerei der Berliner Geschirre, die ausgezeichnete Vergoldung von Fiirstenberg 
werden besonders geschatzt. Wien hat seine groBe Zeit, als der Stil Louis XVI 
bereits zur Herrschaft aufgestiegen ist, seitdem 1784 Baron Konrad von Sorgen- 
thal die Leitung iibernommen hat — unter seinen Helfern steht als Modell- 
meister der Bildhauer Anton Grassi (Abb. 593) voran, der besonders geschickt 
kleine Gruppen zum Ausformen in Biskuit (unglasierter Masse) entwarf. Der 
eindringende Klassizismus gibt die Anregung, unglasierte Stiicke, namentlich 
figiirliche, herzustellen, die unbemalt bleiben und in ihrer zuriickhaltenden 
weiBen Farbe fast als Marmorplastiken im Kleinen gelten kénnen. Nun werden 
auch die Formen der Schmuckteller und Geschirre ruhiger. Kreisrunde Umrisse 
machen sich geltend. Antikes Dekor verziert die Rander und 14Bt in der ver- 
tieften Mitte Platz fiir ein sorgsam, wie in Email gemaltes, miniaturhaftes 
Bildchen mythologischen, allegorischen, poetischen Inhalts. Noch immer 
kommen meisterliche Arbeiten aus den Ofen. 


* 


120 


‘ 


Die angewandten Kiinste der Zeit wurden auch in England durch neue Ge- 
danken geférdert. Kein Land hat dem franzésischen Mébel Arbeiten von so 
selbstandiger Haltung gegeniiberzustellen. Die englischen Stiicke sind be- 
stimmt durch eine besondere Beriicksichtigung des Praktischen und Bequemen, 
die lieber auf die iiblichen Zierrate verzichtet als auf die Erfillung und Be- 
tonung der realen Zwecke. Der sachliche, auch der niichterne Sinn des Briten- 
tums spricht sich dabei aus. Die Mébel des Queen-Anne-Stils vom Beginn 
des Jahrhunderts (K6nigin Anna starb 1714) zeigen bereits diese charakte- 
ristische Eigentiimlichkeit. Hollandische Einfliisse vom Barock her sprechen 
dabei mit, doch die Formen sind aus der Breite in die Lange gezogen, man 
glaubt zu erkennen, daB sie fiir schlanke, groBgewachsene Menschen berechnet 
sind. Wesentlich haben diese Arbeiten dazu beigetragen, die einfacheren Ein- 
richtungsdinge beliebt zu machen, von denen oben die Rede war, und auf 
Frankreich wie auf den ganzen Kontinent hintibergewirkt. Wie die freiheitliche 
Anschauung des politischen und geistigen Lebens in England haben auch diese 
Stithle, Sessel, Tische und Schreibsekretaére im Lauf des Jahrhunderts allent- 
halben an Einflu8 gewonnen. Das biirgerliche Mobel des spateren Rokoko geht 
von ihnen aus. Von 1720 an tritt Thomas Chippendale auf, der um die Mitte 
des Jahrhunderts ein groBes Geschaft in London unterhalt und durch seine 
noblen, ernsten, maBvollen und doch iiberaus grazidsen Mobel eine beherr- 
schende Stellung einnimmt (Abb. 583). Rokoko-Elemente verbinden sich dabei 
mit den Traditionen des Queen-Anne-Geschmacks. Ostasiatische Anregungen 
kommen hinzu; sie sprechen sich besonders gern in den Holzlinien der offenen 
Riickenlehnen aus. Ja, es fehlt sogar nicht an Resten der Gotik, die in England 
so tief Wurzel schlug und eigentlich unsterblich geblieben ist. Chippendales 
Schranke namentlich zeigen, wie sie heimlich fortwirkt. Neu war an seinen 
Stiicken vor allem die treffliche Behandlung des rotbraunen Mahagoniholzes, das 
er liebte und mit meisterlichen Polituren zu iiberziehen wuBte. Auch das wurde 
fiir die Zukunft von maBgeblicher Bedeutung. Was an englischen Kunsttischlern 
nach Chippendale hervortritt, etwa die Ince und Mayhew, oder Thomas Johnson, 
steht vollkommen unter dem Einflu8 des auBerordentlichen Vorbildes. Bis 
Hepplewhite und Sheraton die britische Sonderpragung des Louis XVI- und 


Empiregeschmacks entwickeln. 
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Das gréBte Geschenk aber, das England der Kunst des Rokoko zuwandte, ist 
seine Reform des Gartenbaus. Der geometrischen Systematik des nieder- 
landischen Renaissancegartens, dem iippigen und phantastischen Spiel des ita- 
lienischen Barockparks war im Zeitalter Ludwigs XIV. der franzésische Garten 
in der Herrschaft gefolgt. Er kennzeichnete einen bedeutenden Fortschritt 
durch den neuen Gedanken der grof8en Einheit von SchloB und Park, den er ein- 
fiihrte. André Lenétre, der Meister von Versailles, das Orakel aller Fiirstenhéfe 
auch des Auslandes und mit Bitten um Begutachtungen oder um Lieferung 
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eigner Entwiirfe von allen Seiten bestiirmt, hatte das Gesetz aufgestellt, daB 
die Architektur des Hauses in den Garten zu projizieren sei, daB dieser also 
einen GrundriB mit beherrschenden geraden Linien und rechteckigen Flachen 
zu erhalten habe, die in unmittelbarer Nachbarschaft des Bauwerks mit aller 
Strenge beobachtet werden miBten, wahrend sie sich mit wachsender Ent- 
fernung davon in freiere Bildungen auflésen diirften. Also RegelmaBigkeit, 
Ordnung, menschliches Gebot in der Natur — doch ohne die tibermaBigen 
Verkiinstelungen, in die der italienische Barockgarten gemiindet war. 

Bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts blieb die europdische Gartenkunst von 
solchen Grundsatzen abhangig. Immer wieder findet man die breite Terrasse vor 
der Riickfront des Schlosses, die von einer Balustrade mit statutengeschmiickten 
Postamenten oder mit rundgeschnittenen Orangenbaéumen gesdumt ist. Dann 
geht es ein wenig hinab zu dem ,,Parterre“‘ mit den sorgsam geschorenen Rasen- 
feldern und den Teppichbeeten; denn man liebt es, die ganze Anlage so zu 
halten, daB das SchloB am héchsten Punkt steht und der Park sich tiber ab- 
fallendes Gelande hinunterzieht — nur wenige Ausnahmen gibt es von dieser 
Regel, deren beriihmteste Schénbrunn darstellt, wo der umgekehrte Weg ein- 
geschlagen und das SchloB im tiefsten Punkt erbaut ist, wahrend der Garten 
sich zur Gloriette auf bewaldeter Hohe hinaufzieht. Vom Parterre also schreitet 
man, von Wasserkiinsten begleitet, weiter hinab und gelangt zu den kunstreichen 
Systemen von Laubengangen, Heckenwanden, die weiterhin zu abwechslungs- 
reichen Anlagen fiihren, wobei sinnreich erdachte Labyrinthe und die hiibschen 
Einfalle der Naturtheater eine Rolle spielen. Statuenreihen ziehen die bestim- 
menden Linien nach. Wasserbecken tauchen zur Rechten und Linken auf, von 
plastischen Gruppen beherrscht, die von kunstreich gefiihrten Strahlen um- 
spilt werden. Das Rokoko bringt freilich in diese tiberlieferte franzésische 
Systematik neue Varianten. Der Park wird durchsetzt von einer Unzahl iiber- 
raschender Zieranlagen, die dem geistreichen und gefiihlvollen Wesen der 
Epoche ihre Entstehung verdanken. Frei verteilte Skulpturen griiBen aus dem 
Halbdunkel schattiger Winkel. Chinesische Hauschen tauchen wie von ungefahr 
auf und entriicken den Spazierganger in phantastische Ferne. 

Da kommt von England die groBe Neuerung. Das Volk, das von jeher den 
Schwerpunkt seines Lebens mehr auf dem Lande als in den Stadten gesehen 
hatte, das trotz GroBstadtkultur und aufbliihender Industrie mit der Natur 
eng verbunden blieb, das darum auch im Verlauf des Jahrhunderts den Grund- 
stein zur modernen Landschaftsmalerei legen konnte, muBte der strengen 
Trockenheit in der Behandlung des Gartens widersprechen. Schon zu Shake- 
speares Zeiten hatte Francis Bacon seinen ,,Essay on the garden“ verdffentlicht, 
der die Auflehnung gegen den Zwang des romanischen Siidens bedeutete und die 
Forderung stellte, wenigstens ein Teil des Gartens ,,solle eine Wildnis sein von 
Baum und Gebiisch. Die Dichter des 18. Jahrhunderts, Pope, Addison, folgten 
ihm. Die Verspottung der Versailler Manier, das Verlangen, in Park und Garten 
,,eine Nachahmung der Natur‘ zu sehen, wurde immer stiirmischer. Im zweiten 
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Viertel des Jahrhunderts setzte sich der Landschaftsmaler William Kent, den 
wir schon kennenlernten, fiir die neuen Ideen ein, und der k6nigliche Gartner 
Brown schufim Park von Hampton Court das klassische Vorbild des englischen 
Gartens. Nun verschwand die Kiinstelei. Die Wege verlieBen ihre schnurgerade 
Richtung und nahmen gewundene Linien an, daB der Spazierganger traumerisch 
und neugierig den Uberraschungen folgte, die sie ihm zu bieten hatten. An 
Stelle der Bosketts und stereometrisch verschnittenen Biische treten freie 
Baumgruppen, die mit weiten Rasenflachen wechseln. Das Wasser wird nicht 
mehr in architektonische Becken gefaBt, sondern platschert als Bachlein durch 
Wiesengriinde. An Stelle der regelmaBigen Kaskaden tritt der rauschende, wie 
durch eine willkiirliche Laune der Natur entstandene, iiber unregelmaBig ver- 
streutes Felsgestein sich ergieBende Wasserfall. Kurz: der Park wird ein ge- 
pflegter Wald (Abb. 600—603). 

Der Fortschritt war tiberwaltigend und einleuchtend. Man atmete auf. Nur 
freilich: man tibersah, daB auch hier ein redlich Stiick Kiinstelei mit am Werke 
war, da der Gartenarchitekt nun bedacht blieb, auf begrenztem Raume 
moglichst alle Kennzeichen freier Landschaftsschénheit verschiedenster Art 
aneinanderzudrangen. Die spielerische Grundstimmung des Rokoko sprach 
schlieBlich ein Wort mit, um doch auch kiinstlichem Zierrat die Bahn frei zu 
machen. Namentlich der Architekt Chambers, von dem gleichfalls schon die 
Rede war, wurde hier einfluBreich. Er hatte eine Reise nach Ostasien unter- 
nommen und war erfiillt von den Eindriicken der chinesischen Garten. Lite- 
rarisch und praktisch trat er unter der Wirkung dieses Erlebnisses fiir reich 
verstreuten Schmuck ein, fiir Briicken und Felsenpartien, fiir Pagoden, Garten- 
hauschen, Pavillons aller Art. 

Ein Grundakkord der Rokokoepoche war im englischen Garten angeschlagen : 
ihre sehnsiichtige Riickkehr zur Natur. Auch die witzigen und sentimentalen 
Finfalle, die exotischen Akzente, die man zulieB, konnten das Wesen der neuen 
Gedanken nicht beriihren. Sie erscheinen gewi8 an manchen Orten verzerrt, 
so daB, wie bei Balthasar Denners Portratképfen, die Natur zur Unnatur wird. 
Sie erscheinen vermischt mit schnérkelhaften und verzierten Vorstellungen, die 
ihren Sinn durchschneiden. Doch wo tiefes, andachtsvolles Naturgefiihl sich mit 
kiinstlerischem Geschmack verband, fiihrte die aus innigem Empfinden, aus 
freier Geistigkeit stammende Freude an einer Organisation der gewachsenen 
Gotteswelt durch weise kiinstlerische Ordnung zu begliickenden Lésungen. 
Nicht mit Unrecht hat man den Park zu Weimar (Abb. 604) Goethes ,,schénstes 
Gedicht“ genannt. Hier hat das Rokoko, abseits von der phantasievollen und 
glitzernden Betatigung seiner Lebensfreude, die den Blick fiir seine kunst- 
geschichtliche Mission leicht irrefiihrt, seinen tiefsten Sinn erfiullt. 


7 = - 
‘. = - = a 


Le = a Miri. 9 eh lls tal 


Oa arth eae Laer KEE 
ay ie 
. 4 - ies ee stares oT ier: 
oe 7 : Ai ates Seen 4 iees Sy aera arate Se 
| avy age tt © jw lee ee ap ee 
2 eT eater ee = ih ont ia a 


-s 


— = — ve 
3 Se a2 pt, Poe 


Bit 
PTI ge 
iit 


i iti: 
ti “i ‘i 


Perel eee tt 


se 


Jules Hardouin-Mansart und Robert de Cotte: Die SchloBkapelle in Versailles 


127 
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Antoine Watteau: ,,L’Indifférent“. Paris, Louvre 
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Antoine Watteau: ,,La Finette‘‘. Paris, Louvre 
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Antoine Watteau: Das Firmenschild des Kunsthandlers Gersaint. (Linke Halfte) 
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Antoine Watteau: Das Firmenschild des Kunsthandlers Gersaint. (Rechte Halfte) 
Charlottenburg, SchloB 
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Antoine Watteau: Gilles. Paris, Louvre 


: Tafel IN 


; + 
‘ x “ 
. . 
= 
; ; ; Cal har ciane winners 
: 4 ’ we ie er ect nim gS 
« b: + =" a ‘ z 7 z Ribs — is Big ape a = 
: ; Pah ee: ‘ie ale “a : ; “ge 
«1 ; 3 : 
: ‘. ‘ 
‘ 
A 3 : 
3 3 aes 
‘ 5 
ms ri ; 
| . a5 
4 ~ 
ad a 
i 7 See ses 
+ . e 
‘ 
Sues 
; ms _ * + i 
nl 7 : 
== 
ee : ; 
de f 
+ : 
Pes , ; 
i r, : 
. ‘ : x 
a ' 
ce ‘ : : 
5 u : hae 
< MB 
oa 3 x oe 
ys - : 
hs A 5 
“ . : ; 
; , aby / 4d 
; : *, out 
. ‘ ; ae 
. : 2 i 
; 
¢ io. ~ ; 
r y ad aes 2 ue 
Ww ¥ 7 x : F 
t : . > f 
; 2 my 
nse = 
toe ” i ‘ y a ; 
Fay F . 
: ‘ : ° ee 
a 1 * j : oes 
; . cy a 
’ < : - 
r a Ps 
. ~ a, = 7 A 
. e - s ‘~?* a 4 
4, . e ve 7 
: ‘ ; , ¥ 
7 - . J 
aod . Ps ae 


TONOSSUS JOTYIS ‘weps}og “ULleuyIED pUN Jouj}IED :xnoey uve if 


Jean-Marc Nattier: Bildnis der K6nigin Maria Leszczynska. Dijon, Museum 


Tafel’ 


" + 4 ee tae = - \ a z i 
BY tx : ; = ‘ i . 
eh a _ y= 5 wv . F c : { ‘ " f 
. * as aay , < ; > i a 
‘ e * ‘ 
; P a ‘ 7 
: ’ : * ‘ . 
45 x 3 £ ' : ‘ : f: 
’ : - X = : wi ‘ 
¥ i - F i " * 
F = ‘ | , 7 F 
‘ a : é: 
5s i. y 5 = f % : i 
FE Popes ae os az : 
‘ r 4 ¥ FS 
é i 
- bs r , : A . 
: i 2 = ‘ J iv j : 
i - : ; bg y , a me 5 
“oa ‘ 
3, ; i : | 
< - 2 2 ‘ 2 
' 


Jean-Marc Nattier: Das Bad (Bildnis der Mademoiselle de Clermont) 
London, Wallace Collection 
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Jean-Marc Nattier: Madame de Chateauroux. Marseille, Museum 
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Charles- Joseph Natoire: Zwei Darstellungen aus der Geschichte der Psyche 
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Pierre Subleyras : Das 
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Francois Boucher: Die Toilette der Venus. London, Sammlung Rothschild 
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Francois Boucher: Der Sonnenaufgang, 


London, Wallace Collection 
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Francois Boucher: Der gefangene Amor 
London, Wallace Collection 
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Francois Boucher: Bildnis einer jungen Dame. Paris, Louvre 
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Jean-Etienne Liotard: Selbstbildnis in turkischer Tracht. Pastell 
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Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 
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Joseph-Siffred Duplessis: Bildnis des Komponisten Gluck. Paris, Privatbesitz 
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Jean-Honoré Fragonard: Der Liebesbrunnen. London, Wallace Collection 
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Jean-Honoré Fragonard: ,,Le Souvenir’. London, Wallace Collection 


UOTPOITJORD soeTTeAA ‘UOPUOT “T[OAT], 


UI 94Sq.P PTA Top UsjIey alqT :preuose1y g1ouopy-uvel 


230 


prryppsyuOY Sunpurures ‘suevg ‘usuuLonve pun 


TOUJIBL) JU 4 


yeyospurpiiedg 


JIoqoY Woqny 


31 


» 
a 


23 
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Elisabeth-Louise Vigée-Lebrun: Die Kiinstlerin mit ihrer Tochter. Paris, Louvre 
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Henri-Pierre Danloux: Bildnis der Madame de Nauziéres. Paris, Privatbesitz 
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Edme Bouchardon: Amor, Marmot. Paris, Louvre 


Edme Bouchardon: Mater dolorosa. Stein. Paris, St. Sulpice 
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Das Reiterdenkmal Ludwigs XV. von Edme Bouchardon 
Bronze-Reduktion von Louis-Claude Vassé im Louvre zu Paris 
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Etienne-Maurice Falconet: Reiterdenkmal Peters des GroBen 
Leningrad, Dekabristen-Platz 


Etienne-Maurice Falconet: Badende. Marmor. Paris, Louvre 
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Etienne-Maurice Falconet: Die Musik. Marmor. Paris, Louvre 


Marie-Anne Collot: Bronzebtiste ihres Lehrers Falconet 
Paris, Ecole des Beaux-Arts 
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Philipp Gerlach: Turm der Parochialkirche in Berlin 
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Philipp Gerlach: Die Garnisonkirche in Potsdam 
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Gaetano Chiaveri: Chor der Hofkirche in Dresden 
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Titus Favre: Die Dreifaltigkeitskirche in Berlin 
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Karl von Gontard: Turm der Franzésischen Kirche auf dem Gendarmenmarkt 
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Balthasar Neumann: Der untere Teil des Treppenhauses in SchloB Briihl 


294 


8 


anit 


vay 


ee 


[WMI sessopyos sep JUOIfUsJIeL) suNeTYOS pesruoyy UUeYO if 


ich Roth 


nT 


o 
an 
S 
) 
S 
q 
) 
ay 
tH 
B=) 
s 
2 
| 
ial 
Sie 
) 
@ 
S 
oY) 
= 
3 
—7 
~~ 
o 
~~ 
vp) 
YW) 
Ss 
<q 
= 
S 
2: 
fy 
jaa 
Cc 
fe) 
=, 
es} 
@) 
Ca 
& 
— 
@ 
« 
Ww 
c 
o 
16} 
=) 
0} 
eS 
w 
o 
A 


IY 


ni 


g sassopyos sep JasnyFp 


WS GT 


IOWUIUIZFETYIOS se 


a 


297 


jesyonig ut 


SaSSOTyIS 


sop 


sneyueddery : wueumey’ reseyyTeg 


298 


ginqz 


NA\ Ul ZueprIsey Jop sneyuoddory :uueUINaN Ieseyied 


I ONE li as eo OA A OS OC pes So) » JOTYIS d1IqQ"* SEC 


300 


yynoideg UA ssv}WloIg ep jadura}UaUUOS PUN oosURIQ + XML q-}ULVS 


ydaso [’ 


301 


Chinesisches Zimmer im Oberen SchloB der 


Eremitage von Bayreuth 


zu Munchen 


kabinett in der Residenz 


Spiegel 


és: 


Francois de Cuvilli 


303 


fs ear cmee:tp" 


f 
1 <i e 


sae. 
ef pore) j 
| if pomamene g 


der Racidengiculicse ne 


: Schlafzimmer in 


lliés 


de Cuvi 


rancois 


F 


in der Residenz zu Mtinchen 


Wohnzimmer 


és 


3 


Francois de Cuvilli 


AN 9 Ate TeoInqueyatuaAN Wr sinqualyewy sq] :Self[LAny ap siosues A 


306 


ienburg 


1en 


in der Amal 


immer 


Gelbes Zi 


1éS 


s de Cuvill 


rancol 


4 


I 


pt ALAS OSLO 


307 


ss 


fh a 


burg 


1en 


der Amali 


10m 


lsaal 


Spiege 


Francois de Cuvilliés 


308 


Be bie Uh Be 
: Ie, 


a0 
bey 
3 
Q 
=) 
) 
= 
a 
= 
ts 
ra 
5) 
5S) 
© 
& 
a 
iS 
N 
c 
cc) 
= 
o 
O 
£ 
Q0 
=] 
Hs] 
= 
=) 
Sa 
©, 
= 
& 


Francois de Cuvilliés: W 


Tafel XXVII 
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Karl Georg Merville: Entwurf fiir ein Denkmal Katharinas II. von RuBland. Blei 
Wien, Barockmuseum 
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Franz Ignaz Giinther: Maria, auf Wolken schwebend. Holz. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 
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Lukas Anton van der Auvera: Pieta. Eichenholz. Karlsruhe, Landesmuseum 
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Pieter Anton Tassaert: General von Seydlitz 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 
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Johann Kupetzky: Der Klarinettenspieler. Budapest, Landesmuseum 


Adam von Manyoki: Bildnis des Architekten Knobelsdorff. Berlin, SchloB Monbiou 
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Justus Juncker: Selbstbildnis mit einem Schiiler. Kassel, Gemialdegalerie 


Adam Friedrich Oeser: Die Kinder des Kiinstlers. Dresden, Staatliche Gemaldegalerie 
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Antoine Pesne: Die Tanzerin Barbarina. Berlin, 


Antoine Pesne: Friedrich der GroBe als Kronprinz. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 
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Georg Karl Urlaub: Hausfrau und Magd. Frankfurt a. M., Staedelsches Kunstinstitut 


Anton Raphael Mengs: Bildnis der Marchesa de Llano. Madrid, Akademie der Kiinste 


Anton Raphael Meng 


Selbstbildnis. Pastell. Dresden, Staatliche 


Gemaldegalerie 


Anton Graff: Der Sohn des Kiinstlers. Bremen, Privatbesitz 
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Anton Graff: Selbstbildnis. Dresden, Staatliche Gemaldegalerie 


Anton Graff: Bildnis Daniel Chodowieckis. Miinchen, Neue Pinakothek 


Anton Graff: Bildnis des Dichters Gellert. Leipzig, 


Universitatsbibliothek 


Anton Graff: Die Gattin des Kiinstlers. Winterthur, Museum des Kunstvereins 
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Anton Graff: Bildnis der Frau Hofrat Béhme. Dresden, Staatliche Gemaldegalerie 
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Georg Melchior Kraus: Selbstbildnis. Weimar, SchloBmuseum 


Johann Heinrich Tischbein d. A.: Jugendbildnis Lessings. Berlin, Nationalgalerie 
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Salomon GeBner: Rémisches Bad. Handzeichnung. Ziirich, Kunsthaus 


Jakob Philipp Hackert: Italienische Landschaft. Handzeichnung. 
Weimar, SchloBmuseum 
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Johann Baptist Lampi d. A.: Bildnis der Kaiserin Maria Feodorowna 
Stuttgart, SchloBmuseum 


438 


Heinrich Fuger: Der Vater des Kiinstlers. Wien, Akademie der bildenden Kinste 


oLIeTeSop[PUar) VYOITJEeIS ‘UapsascT ‘SIo]}SUN YY Sop auyoOs aIcq : yYyeIeqaT uersiay) 


Alessandro Galilei: Die Corsini-Kapelle von San Giovanni in Laterano zu Rom 
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Ferdinando Fuga: Fassade der Kirche Santa Maria Maggiore in kom 
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Filippo Juvara: Der groBe Saal in SchloB Stupinigi bei Turin 
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Filippo Juvara: Fassade der Kirche Santa Cristina in Turin 
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Domenico Rossi: Inneres der Kirche Santa Maria dei Gesuiti in Venedig 
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Pietro Bracci: Neptun. Mittelgruppe der Fontana Trevi in kom 
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Pietro Bracci: Grabmal der Maria Clementina Sobieska. Marmor 
Rom, St. Peter 
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Agostino Penna: Grabdenkmal der Maria Flaminia Odescalchi-Chigi 
(Entwurf von Paolo Posi). Rom, Santa Maria del Popolo 
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Antonio Maria Maragliano: Die Kommunion des heiligen Paschalis 
Farbiges Holzrelief in der Kirche SS. Annunziata zu Genua 
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Giacomo Serpotta: Putti. Stuckrelief 
Palermo, Oratorio del SS, Rosario 


Bernardo Schiaffino: Der Raub der Proserpina. Marmor. Genua, Palazzo Reale 


Antonio Corradini und Francesco Celebrano: Allegorie des Friihlings. Marmor 
Neapel, Cappella Sansevero 
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Antonio Corradini und Giuseppe Sammartino: Christus im Leichentuch 
Marmor. Neapel, Cappella Sansevero 
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Innocenzio Spinazzi: Grabmal des Niccold Macchiavelli. Florenz, Santa Croce 
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Giovanni Battista Tiepolo: Die Bauernfamilie. Radierung 
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Giovanni Battista Tiepolo: Das Martyrium der heiligen Agathe 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 


ASIATY JULS ‘sIpouaA ‘SUD Ssunsesyznory otcy : oyodar 


JL Pistyeq TuuPAory 


QI 


[= 


Arayper) [eUOTJEN 


‘ 


sUINO]PeIl * 


eijedospy Jap [yeurysery) seq 


ojodary, eysi}Jeq TuUeAO 


ES) 


% i. 
ea NR ‘ 


Giovanni Battista Tiepolo: Fresken im Thronsaal des Schlosses zu Madrid 
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Giovanni Battista Tiepolo: Fresken im Thronsaal des Schlosses zu Madrid 
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Pietro Longhi: Familienbild. Bergamo, Accademia Carrara 


Pietro Longhi: Bei der Wahrsagerin. London, National Gallery 
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Francesco de’ Guardi: Aufstieg eines Luftballons in Venedig 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 
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Rosalba Carriera: Bildnis einer Dame. Pastell. Venedig, Akademie der Kiinste 


Vittore Ghislandi: Bildnis eines jungen Kiinstlers. Florenz, Palazzo Vecchio 
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Thomas Hudson: Bildnis des Komponisten Handel. Hamburg, Staatsbibliothek 
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William Hogarth: Selbstbildnis. London, Nation 


al Gallery 


William Hogarth: Bildnis seiner Schwester. 


London, National Gallery 


William Hogarth: Bildnis des 


Schauspielers James Quin. London, National Gallery 


William Hogarth: ,,Das Crevetten-Madchen.” London, National Gallery 
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Joshua Reynolds: Selbstbildnis. London, Buckingham Palace 


Joshua Reynolds: Bildnis des Dr. Samuel Johnson. London, 


National Gallery 


Joshua Reynolds: Bildnis der Nelly O’Brien. London, Wallace Collection 
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olds: Bildnis des Lord Heathfield. London, National Gall Vy 


Joshua Reynolds: Bildnis der Schauspielerin Mary Robinson 
London, Wallace Collection 
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Joshua Reynolds: Die Schauspielerin Sarah Siddons als tragische Muse 
San Marino (Kalifornien), Huntington Art Gallery 


Joshua Reynolds: Bildnis eines kleinen Madchens (,,Das Alter der Unschuld“’) 
London, National Gallery 


Joshua Reynolds: Bildnis der kleinen ) 
London, Wallace Collection 


Joshua Reynolds: Bildnis des John Charles Viscount Althorp 
Althorp House bei Northampton 


Allan Ramsay: Die Gattin des Kiinstlers. Edinburgh, National Gallery 


Thomas Gainsborough: ,,Der Knabe in Blau“ 
San Marino (Kalifornien), Huntington Art Gallery 


London, National Gallery 
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Thomas Gainsborough: Bildnis der Schauspielerin 
London, National Gallery 
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George Romney: Die Pfarrerstochter. London, National Gallery 
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John Downman: 


Sir Abercromby und sein Sohn. London, National Galler 
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James Watson: Bildnis der Miss Moore. Schabkunstblatt 
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Robert Edge Pine: Bildnis des Schauspielers David Garrick 
London, National Portrait Gallery 
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Henry Raeburn: Bildnis der Mrs. Campbell. Glasgow, Art Galleries 


Henry Raeburn: Bildnis des Lord Newton. Edinburgh, National Gallery 


Henry Raeburn: Bildnis des Colonel of Glengarry 
Edinburgh, National Gallery 


Henry Raeburn: Bildnis des Nathanael Spens 
Edinburgh, Archers’ Hall 
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John Hoppner: Die Téchter des Sir Frankland. London, Privatbesitz 
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John Opie: Bildnis einer 4lteren Dame. Minchen, Neue Pinakothek 


John Opie: Die Dame in Wei8. Paris, Louvre 


539 


Thomas Lawrence: Bildnis der Mrs. Elisabeth Farren. New York, Privatbesitz 


Thomas Lawrence: Der Kunsthandler Angerstein und seine Gattin 


Paris, Louvre 
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Thomas Lawrence: Bildnis der Schauspielerin Sarah Siddons 
London, National Gallery 
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Francisco Goya: Der heilige Antonius erweckt einen Toten 
Kuppelfresko in San Antonio de la Florida zu Madrid 


Francisco Goya: Engelgruppe 
Detail eines Freskos in San Antonio de la Florida zu Madrid 
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Francisco Goya: Bildnis einer alten Dame. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 


Francisco Goya: Bildnis der Dofia Isabel Cobos de Porcel 
London, National Gallery 
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Francisco Goya: Bildnis eines Ménches. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 


Francisco Goya: Der Herzog von Osuna und seine familie. Madrid, Prado | 


Francisco Goya: Bildnis der Schauspielerin La Tirana. Madrid, Akademie 
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Francisco Goya: Der Spaziergang. Lille, Museum 


Francisco Goya: Der Topfmarkt. Madrid, Prado 
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Francisco Goya: ,,Du wirst nicht entrinnen!‘‘ Radierung aus den , Caprichos‘ 
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Wandteppich nach Charles-Antoine Coypel: Amor und Psyche 
Paris, Louvre 


Wandteppich nach Jean-Baptiste Oudry: Diana-Portiere. 


Paris, Louvre 
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Das ,,Bureau du Roi", gefertigt von Frangois Oeben und Jean-Henry Riesener 
Paris, Louvre 


Kanapee von Philippe Poirié, mit Beauvais-Bezug nach Entwurf von Boucher 
Paris, Louvre 


Kommode von Johann Adam Pichler nach Entwurf von Francois de Cuvilliés 
Miinchen, Residenz 


Kommode von Melchior Kambly 
nach Entwurf von Johann Michael Hoppenhaupt. Potsdam, Neues Palais 
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Schreibtisch von David Roentgen. Berlin, SchloBmuseum 
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Settee aus NuBholz. London, Victoria and Albert Museum 


Schreibtisch von Thomas Chippendale. London, Privatbesitz 
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Die Porzellankammer im Schlo8 zu Charlottenburg 
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Johann Joachim Kandler: Reither. MeiBener Porzellan. 
Dresden, Staatliche Porzellansammlung 


Johann Joachim Kandler: Schimmel und Mohr. MeiBener Porzellan. 
Dresden, Staatliche Porzellansammlung 


Terrine aus dem fiir den Grafen Sulkowski angefertigten Tafelservice 
MeiBener Porzellan von Johann Joachim Kandler. Berlin, SchloBmuseum 


Muscheltragende Nereide aus dem MeiBener ,,Schwanenservice'’ 
Von Johann Friedrich Eberlein. MeiBen, Sammlung der Porzellanmanufaktur 


Kronleuchter im Audienzzimmer des Schlosses zu Ansbach. Berliner Porzellan 
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Franz Anton Bustelli: Der stiirmische Liebhaber. Nymphenburger Porzellan 
Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum 


Anton Grassi: Der Handku8. Wiener Porzellan. Berlin, Schlo’museum 
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Deckelvase der Manufaktur von Sevres. London, Wallace Collection 
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Sekretar von Adam Weisweiler, mit Einlagen aus Sevres-Porzellan 
London, Wallace Collection 
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Johann Georg Oegg: Schmiedeeisernes Gitter in SchloB Werneck (Unterfranken) 
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Briicke und Venustempel in den Garten von West-Wycombe (Grafschaft Buckingham) 
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ARCHITEKTUR 
UND INNENDEKORATION 


ROBERT DE COTTE 


Geboren 1656 in Paris, gestorben daselbst 

1735. Schiiler von Jules Hardouin-Man- 

sart (1646—1708), dessen Schwager er 

spater wurde, und dessen Stellung als 

» Premier Architecte du Roi‘ er 1708 

ubernahm. Hauptsachlich in Paris und 

Versailles tatig, iibte er durch Entwiirfe 

fiir Brithl, Wiirzburg, Poppelsdorf, Bonn 

usw. auch auf die zeitgendssische Bau- 
kunst Deutschlands starken Einflu8 aus. 

127. Die SchloBkapelle in Versailles. 1699 
von Jules Hardouin-Mansart be- 
gonnen, von de Cotte 1710 voll- 
endet. 

128. s. u. bei Oppenort. 

129. Goldene Galerie im Hotel de la 
Vrilliére (jetzt Banque de France) zu 
Paris. Erbaut 1713—1719. Die 
Goldene Galerie ist als einziger 
Raum in der ursprtinglichen Aus- 
stattung erhalten. Dekoration von 
de Cotte und Louis-Claude Vassé. 


GILLES-MARIE OPPENORT 


Geboren 1672 in Paris, gestorben daselbst 

1742. Schiiler des Jules Hardouin-Man- 

sart, in Rom weitergebildet. Im Dienste 

Philipps von Orléans in Paris tatig, 

weniger durch ausgefiihrte Bauten als 

durch Entwiirfe bekannt. 

128. Entwurf zur Neuausstattung eines 
Saales ,,a lVItalienne‘’ im Palais 
Royal zu Paris. 

Tafel I. Entwurf zur Neuausstattung der 

groBen Sale im Palais Royal zu 
Paris. 
Beide Entwitirfe nach Stichen von 
Gabriel Huquier in ,,@‘uvre, con- 
tenant différents Fragments d’ Archi- 
tecture etc.“‘ (Paris 1748). 


JEAN COURTONNE 


Geboren 1671 in Paris, gestorben daselbst 
1739, seit 1730 Lehrer an der Bauakade- 
mie. 


130. Gartenfront des Hétel de Matignon 
(Hétel Valentinois) in der Rue de 
Varennes zu Paris. 1721. 


GERMAIN BOFFRAND 


Geboren 1667 in Nantes, gestorben 1754 
in Paris. Schiiler des Jules Hardouin- 
Mansart. Hauptsachlich in Paris, da- 
neben besonders in Lothringen tatig. 1723 
erhielt er zusammen mit de Cotte die Auf- 
gabe, Balthasar Neumanns Plane fiir die 
Wiitzburger Residenz zu begutachten. 


131. AufriB eines Jagdhauses fiir den ver- 
bannten Kurfiirsten Max Emanuel 
von Bayern (in Bouchefort bei 
Briissel geplant). Stich in Boff- 
rands ,,Livre d’Architecture“ (Paris 
1745): 

132. Ovaler Salon im Hétel de Soubise 
zu Paris (jetzt Archives Nationales). 
1706. Mit Wandgemalden Natoires 
aus dem Mythos von Amor und 
Psyche (vgl. Abb. 192). 


JUSTE-AURELE MEISSONNIER 


Geboren 1693 in Turin, gestorben 1750 
in Paris. Als Baumeister, Ornament- 
zeichner, Goldschmied in Paris tatig. Seit 
1726 ,,Dessinateur du Cabinet du Roi.“ 


133. Entwurf zum Pariser Hause des 
Sieur Bréthous. Schnitt durch die 
vier Stockwerke. 

134. Entwurf fiir die Hauptfassade der 
Kirche St. Sulpice in Paris. 1726. 
Beide Entwiirfe nach Stichen in 
,CEuvre de J.-A. Meissonnier“ (Paris 
um 1740). 
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JEAN-NICOLAS SERVANDONI 


Geboren 1695 in Lyon, gestorben 1766 
in Paris. Schiiler des Architekturmalers 
Pannini in Piacenza und Rom, kam 1724 
nach Paris, wo er seine Laufbahn als 
Operndekorateur begann. In Paris, spa- 
ter zeitweise auch in London, Dresden 
und Wien tatig. 


135. Entwurf fiir die Hauptfassade der 
Kirche St. Sulpice in Paris. 1732. 
Nach diesem Entwurf wurde die 
Kirche 1745 vollendet. Stich in 
Francois Blondel: L’Architecture 
Francoise. Paris, 1752—17506. 


JACQUES GABRIEL 


Geboren 1667 in Paris, gestorben 1742 
in Fontainebleau. Schiiler von Jules 
Hardouin-Mansart und Robert de Cotte, 
dessen Nachfolger als Hofarchitekt er 
1735 wurde. Seit 1737 Direktor der Bau- 
akademie. Hauptsachlich in Paris und 
in den k6niglichen Schlossern tatig. 


136. Salle du Conseil in SchloB Fontaine- 
bleau. Wandmalereien (1753) von 
Francois. Boucher, Carle van Loo 
und anderen. 


JACQUES-ANGE GABRIEL 


Geboren 1698 in Paris, gestorben daselbst 
1782. Sohn und Schiiler des Jacques 
Gabriel, seit 1742 Hofarchitekt und Pra- 
sident der Bauakademie, hauptsachlich 
in Paris und Versailles tatig. 


Tafel II. Der neue ,,Platz Ludwigs XV.“ 
(heute ,,Place de la Concorde“) in 
Paris mit Edme Bouchardons Reiter- 
denkmal des K6nigs (vgl. Abb. 250). 
Die Ausgestaltung des Platzes wurde 
Gabriel 1753 tibertragen, der Bau be- 
gannim Jahredarauf. Stich von Patte 
in: Monumens érigés en France a 
la gloire de Louis XV. Paris 1765. 

137—143. Innenraume im SchloB zu Ver- 
sailles. Unter Leitung Gabriels 
von Antoine Rousseau (1710 bis nach 
1790) und Jacques Verberckt (1704 
bis 1771) ausgestattet. 

137. Salle du Conseil. 1753 von 
Antoine Rousseau ausgestattet. 
138. Schlafzimmer Ludwigs XV. 
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1738 von Jacques Verberckt 
ausgestattet. DieWandteppiche 
mit Darstellungen aus dem 
, Don Quixote”. 

139. Uhrenkabinett. 1760 von Jac- 
ques Verberckt ausgestattet. 
Die Bronzeuhr ein Werk Caf- 
fieris von 1749. 

140. Teilansicht des Uhrenkabinetts 


mit Pigalles Replik von 
Bouchardons Reiterdenkmal 
Ludwigs XV. (vgl. Taf. II u. 
Abb. 250). 


141. Musikzimmer der Prinzessin 
Marie-Adélaide. 1767 von Jac- 
ques Verberckt ausgestattet. 

142. Bibliothek Ludwigs XVI. Um 
1775 von Antoine Rousseau 
ausgestattet. 

143. Kabinett der K6nigin Marie- 
Antoinette mit der Biiste der 
K6nigin von Pajou. 1783 von 
Antoine Rousseau ausgestattet. 

144. Schlafzimmer der K6nigin Marie- 

Antoinette in SchloB Fontainebleau. 

145. SchloB Petit-Trianon im Park von 
Versailles, Gartenfront. 1762—1764. 
146/147. Das Theater des Schlosses von 

Versailles. 1765—1768. Die Innen- , 

ausstattung nach Entwiirfen von 

Pajou, ausgefiihrt von Honoré 

Guibert (1720—1791). 


VicToR Louis 


Eigentlich Louis-Nicolas Louis. Geboren 
1731 in Paris, gest. daselbst 1800. 1764/65 
in Warschau, seit 1780 als Hofarchitekt 
Louis-Philippes von Orléans in Paris tatig. 
148/149. Das Theater in Bordeaux. Ent- 
wurf 1772, Ausfiihrung 1775—1780. 
AuBenansicht und Innenraum. Nach 
Stichen in ,,Salle de Spectacle de 
Bordeaux par M. Louis“ Paris (1782). 


MALEREI UND GRAPHIK 


ANTOINE WATTEAU 


Geboren 1684 in Valenciennes, gestorben 
1721 in Nogent-sur-Marne bei Vincennes. 
Kam 1702 nach Paris in die Lehre Gillots, 
weitergebildet unter dem EinfluB8 der 
Werke Rubens’ und des Paolo Veronese. 


Selene de chauesee de Lhétel O'Estrees 
feize rué de Grenelle bourg S Germain 
a Baris, du defn de M” de Cotte premuer 
architecte Pw ror 
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GrundriB des Hétel d’Estrées in Paris. 1704 von Robert de Cotte erbaut 


1717 Mitglied der Akademieals,,Maitredes 151. Der Tanz. Um 1720. Leinwand, 
fétes galantes‘‘. 1720 Reise nach London. 97X116 cm. Potsdam, Neues Pa- 
150. Die Nachhut. Friihwerk, vor 1710. lais, Schreibkabinett. 
Leinwand, ca. 63x80 cm. Kopie 152. Das Konzert. Um 1717. Leinwand, 
nach dem auf Kupfer gemalten 66X91 cm. Potsdam, SchloB Sans- 
Original der Sammlung Rothschild souci, Audienzzimmer. 
in Paris. Nantes, Museum. Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 
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153. Gesellschaft im Park. 1720. Lein- 
wand, 111 X 163 cm. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum. 

154. Die Einschiffung mach Cythere. 
Zweite Fassung. Um 1718. Lein- 
wand, 130 X192 cm. Berlin, SchloB. 
Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 

Tafel III. Die ungestérte Liebe (Die Liebe 
aufdem Lande). Um1718. Leinwand, 
56x81 cm. Potsdam, Neues Palais, 
Schreibkabinett. 

155. Bildnis eines Mannes. Auf Lein- 
wand. Paris, Sammlung Groult. 

156. Die franzésischen Komédianten. Um 
1720. Leinwand, 57 x 73cm. Friiher 
im Neuen Palais zu Potsdam, jetzt 
New York, Sammlung Jules Bache. 

157. Die italienische Komédie (,,L’amour 
au Théatre Italien’). Um 1716. 
Leinwand, 37x48 cm. Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. 

158. ,,L’Indifférent.““ Um 1715. Holz, 
26xX20cm. Paris, Louvre. 

159. ,,La Finette“. (Gegenstiick zu 158.) 
Holz, 25x20 cm. Paris, Louvre. 

160/161. Das Firmenschild des Kunst- 
handlers Gersaint. Watteaus letztes 
Werk, 1720 gemalt. Leinwand, je 
163 X150 cm; wurspriinglich un- 
geteilt. Charlottenburg, SchloB. 

162. Der Scherenschleifer. Kreidezeich- 
nung, 29X21 cm. Paris, Louvre. 

Tafel IV. Gilles. Um 1719. Leinwand, 
185 X150cm. Paris, Louvre. 


JEAN RAoux 


Geboren 1677 in Montpellier, gestorben 

1734 in Paris. Von 1709 bis 1714 in 

Italien, dann in Paris tatig, wo er 1717 

Mitglied der Akademie wurde. 

163. Gartner und Gartnerin (,,Der Uber- 
fall“). Leinwand, 112X145 cm. 
Potsdam, SchloB Sanssouci, Audienz- 
zimmer. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 


JEAN-MARC NATTIER 


Geboren 1685 in Paris, gestorben daselbst 
1766. Als Bildnismaler meist in Paris tatig, 
vielfach im Dienste des Hofes. Mitglied 
der Pariser Akademie. 1717 in Amsterdam, 
wo er Peter den GroBen portratierte. 
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164. Bildnis der Kénigin Maria Leszczyn- 
ska, der Gattin Ludwigs XV. Lein- 
wand, 135 X103cm. Dijon, Museum. 

Tafel V. Bildnis der Marquise de Pompa- 
dour. Leinwand, 6653 cm. Ver- 
sailles, SchloB. 

165. Das Bad (Bildnis der Mademoiselle 
de Clermont). Bez. Dat. 1733. Lein- 
wand, 107,5 X 103 cm. London, Wal- 
lace Collection. 

166. Bildnis der Herzogin de Chateauroux 
als ,, Morgen‘. Marseille, Museum. 


NICOLAS LANCRET 


Geboren 1690 in Paris, gestorben daselbst 

1745. Watteaus Mitschiiler bei Gillot und 

stark von ihm beeinfluBt. Standig in Paris 

tatig, seit 1719 Mitglied der Akademie. 

167. Die schéne Griechin (Bildnis einer 
Schauspielerin). Leinwand, 67 X55 
cm. London, Wallace Collection. 

168. Der Tanz an der Pegasusfontane. 
Leinwand, 77107 cm. Potsdam, 
SchloB Sanssouci, Blaues Kavalier- 
zimmer. 

169. Die Tanzerin Camargo (eigentlich 
Marie-Anne Cupis, 1I710—1770). 
Leinwand, 76106 cm. Potsdam, 
Neues Palais, Schreibkabinett. 


170. Das Jagdfriihstiick. | Leinwand, 
60x74 cm. Potsdam, Neues Palais, 
Schreibkabinett. 


171. Der Winter (aus einer Folge der vier 
Jahreszeiten). 1758. Leinwand, 
68 x89 cm. Paris, Louvre. 

172. Die Schaukel. Leinwand, 94 x87 
cm. Potsdam, StadtschloB, Musik- 
zimmer (in die Wand eingelassen). 

173. Der Tanz an der Fontane. Lein- 
wand, 94 x87 cm. Potsdam, Stadt- 
schlo8, Musikzimmer (in die Wand 
eingelassen). 

Abb. 170, 173, 174 Phot. Staatl. 
Bildstelle, Berlin. 

174. Das Schinkenfriihstiick. Bez. Dat. 
1735. Chantilly, Musée Condé. 
Tafel VI. Baumstudie. R6telzeichnung. 

London, British Museum. 


JEAN-FRANCOIS DE TROY 


Geboren 1679 in Paris, gestorben 1752 in 
Rom. Von 1699 bis 1706 in Italien tatig, 


dann in ‘Paris; 1719 Akademieprofessor. 

Seit 1738 Leiter der franzdsischen Aka- 

demie in Rom. 

175. Das Austernfriihstiick. Chantilly, 
Musée Condé. 


JEAN-BAPTISTE OUDRY 


Geboren 1686 in Paris, gestorben 1755 in 

Beauvais. Schiiler Largilliéres. Hofmaler 

Ludwigs XV., seit 1734 Leiter der Tep- 

pichmanufaktur in Beauvais, seit 1743 

Professor der Akademie. 

176. Der Bauernhof. Bez. Dat. 1750. 
Leinwand, 130X212 cm. Paris, 
Louvre. 


JEAN-BAPTISTE PATER 


Geboren 1695 in Valenciennes, gestorben 

1736 in Paris. Der einzige pers6énliche 

Schiiler Watteaus, stark von ihm beein- 

fluBt. In Paris tatig, 1728 in die Aka- 

demie aufgenommen. 

177. Galantes Fest. London, Sammlung 
Rothschild. 

‘178. Badende Frauen. Friiher Paris, 
Sammlung R. Kann. 

179. Das Blindekuhspiel. Leinwand, 
63 X80 cm. Potsdam, StadtschloB, 
Musikzimmer. 


LouIs TocQuE 


Geboren 1696 in Paris, gestorben daselbst 

1772. Schiiler von Rigaud, spater von 

Nattier, dessen Schwiegersohn er wurde. 

Bildnismaler, meist in Paris, wo er 1734 

Mitglied der Akademie wurde, zeitweise 

auch in RuBland (1757—1759) und Dane- 

mark (1759 und 1769) tatig. 

180. Bildnis des Marquis de Marigny, des 
Bruders der Madame de Pompadour. 
Leinwand, 135 X104 cm. Versailles, 
SchloB. 


JACQUES-ANDRE PORTAIL 


Geboren 1695 in Brest, gestorben 1759 

in Versailles. In Nantes und Paris tatig, 

wurde 1740 Kustos der ké6niglichen 

Sammlungen in Versailles, 1746 Mitglied 

der Pariser Akademie. 

181. Bildnis des Malers Fran¢ois Boucher. 
Leinwand, 35 X30,5 cm. IgIo in 
Paris, Sammlung Tuffier. 


CHARLES-ANTOINE COYPEL 


Geboren 1694 in Paris, gestorben daselbst 

1752. Seit 1747 Direktor der Akademie 

und ,,Premier Peintre du Roi‘‘. Verfasser 

einiger kunsttheoretischer Schriften, mit 

Racine und Boileau befreundet. 

182. Junge Dame bei der Toilette (Por- 
trat der Madame Mariette). Bez. 
Dat. 1730. Leinwand, 75x63 cm. 
Potsdam, SchloB Sanssouci, Audienz- 
zimmer. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 


JEAN-BAPTISTE-SIMEON CHARDIN 


Geboren 1699 in Paris, gestorben daselbst 
1779 und sein ganzes Leben hindurch dort 
tatig. 1755 wurde er Schatzmeister der 
Akademie, 1759 Organisator der Akade- 
mie-Ausstellungen. In den letzten Jahren 
seines Lebens vorwiegend Pastellmaler. 


183. Selbstbildnis. Pastell. Bez. Dat. 
1775. 43X35 cm. Paris, Louvre. 

184. Die Koéchin. Bez. Dat. 1738. Lein- 
wand, 46x37 cm. Wien, Liechten- 
steinsche Gemaldegalerie. 

Tafel VII. Das Friihstiick. Bez. Lein- 
wand, 46x37 cm. Wien, Liechten- 
steinsche Gemaldegalerie. 

185. Der Kreiselspieler (,,L’Enfant av 
Toton‘‘), der Sohn des Juweliers 
Godefroy. Bez. Dat. 173?. Lein- 
wand, 68 x76 cm. Paris, Louvre. 

186. Mutter und Sohn. Bez. Dat. 1735 
(1739). Leinwand, 46X37 cm. 
Wien, Liechtensteinsche Gemalde- 
galerie. 

187. Das Tischgebet. Vor 1740. Lein- 
wand, 49x39 cm. Paris, Louvre. 

188. Die Briefsieglerin. Bez. Dat. 1733. 
Leinwand, 148 X147 cm. Potsdam, 
Neues Palais, Schreibkabinett. 

189. Der Zeichner. Bez. Dat. 1737. Lein- 
wand, 81x64 cm. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum. 

Abb. 188, 189 Phot. Staatl. Bild- 
stelle, Berlin. 

190. Stilleben. Leinwand, 48 x80 cm. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 

191. Stilleben (,,Un dessert‘). Bez. Dat. 
1763. Leinwand, 47 x56 cm. Paris, 
Louvre. 
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CHARLES-JOSEPH NATOIRE 


Geboren 1700 in Nimes, gestorben 1777 
in Castel Gandolfo. Studierte in Paris und 
Rom; 1734 Mitglied der Pariser Akade- 
mie, seit 1751 Direktor der Franzésischen 
Akademie in Rom. Seit 1774 in Castel 
Gandolfo. 
192. Zwei Szenen aus der Geschichte der 
Psyche (vgl. Abb. 132). 1737/49. 
Paris, Hétel de Soubise. 


PIERRE SUBLEYRAS 


Geboren 1699 in Saint-Gilles (Dep. Gard), 
gestorben 1749 in Rom. Studierte in 
Toulouse, kam 1726 nach Paris, ging 1728 
nach Rom und blieb dauernd dort an- 
sdssig. Kurz vor seinem Tode lebte er 
einige Zeit in Neapel. Seit 1740 Mitglied 
der Accademia di San Luca. 
193. Das Atelier des Kiinstlers. Spat- 
werk. Leinwand, 125 x99 cm. Wien, 
Akademie der bildenden Kiinste. 


FRANCOIS BOUCHER 


Geboren 1703 in Paris, gestorben daselbst 

1770. Ging 1727 zusammen mit van Loo 

nach Rom, wo er von Tiepolos Kunst 

starke Eindriicke empfing, wahrend ihn 

in Paris zumal Watteau beeinfluBte. 1734 

wurde er an die Teppichmanufaktur in 

Beauvais berufen; 1755 Oudrys Nach- 

folger als Inspektor der Pariser Gobelin- 

manufaktur, 1765 van Loos Nachfolger 
als Hofmaler und Akademiedirektor. 

194. Die Toilette der Venus. London, 
Sammlung Rothschild. 

Tafel VIII. Bildnis der Marquise de Pom- 
padour. Leinwand, 63X51 cm. 
Versailles, SchloB. 

195. Bildnis der Marquise de Pompadour, 
Leinwand, 36x44 cm. Edinburgh, 
National Gallery. 

196. Der Triumph der Venus. Bez. Dat. 
1740. Stockholm, Nationalmuseum. 

197. Venus in der Schmiede des Vulkan. 
Bez. Dat. 1747. Leinwand, 90 x 121 
cm. Paris, Louvre. 

198. Der Sonnenaufgang (Apollos Ab- 
schied von Thetis). Bez. Dat. 1753. 
Leinwand, 316265 cm. London, 
Wallace Collection. 
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199. Der gefangene Amor. 1754. Bez- 
Leinwand, 16483 cm. London _ 
Wallace Collection. 

200. Das Frihstiick. Bez. Dat. 1739. 
Leinwand, 82x65 cm. Paris, 
Louvre. 

Tafel IX. Bildnis einer jungen Dame. 
Bez. Dat. 1742. Pappe, 64 X53 cm. 
Paris, Louvre. 

201. Der Vogelkafig. Paris, Hétel de 
Soubise. 


JEAN-ETIENNE LIOTARD 


Geboren 1702 in Genf, gestorben daselbst 

1789. Kam 1723 nach Paris, ging 1736 

nach Rom und 1738 nach Konstanti- 

nopel, wo er fiinf Jahre blieb. In der 

Folgezeit noch in Wien, Amsterdam, 

London und Paris, seit 1758 meist in 

Genf tatig. Pastellmaler, in der Haupt- 

sache Portratist. ,,Le peintre Turc’ ge- 

nannt. 

202. ,,Das Schokoladenmadchen“. 1745. 
Pastell auf Pergament, 82 x52 cm. 
Dresden, Staatliche Gemaldegalerie. 

Tafel X. Bildnis der Madame Boére aus 
Genf. Bez. Dat. 1746. Pastell auf 
Papier, 61X48 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum. 

203. Lesendes Madchen (Die Nichte des 
Kiinstlers, Mademoiselle Lavergne). 
Auf der Riickseite bez. u. 1746 dat. 
Pastell auf Pergament, 37 x30 cm. 
Dresden, Staatliche GemAaldegalerie. 


204. Selbstbildnis in tiirkischer Tracht. 
Pastell auf Papier, 60X46 cm. 
Dresden, Staatliche Gemaldegalerie. 


MAURICE-QUENTIN DE LA TouR 


Geboren 1704 in St. Quentin, gestorben 
daselbst 1788. Kam friihzeitig nach Paris 
und widmete sich dort der durch Rosalba 
Carriera in Mode gekommenen Pastell- 
malerei. Wurde 1746 Mitglied der Aka- 
demie, griindete 1778 in seiner Heimat- 
stadt eine Zeichenschule. Zog sich 1784 
nach St.Quentin zuriick und verbrachte 
die letzten Jahre in geistiger Umnachtung. 


205. Selbstbildnis. Pastell. 5645 cm. 
Paris, Louvre. 


206. Bildnis der Marquise de Pompadour. 
1756. Pastell, 175x128 cm. Paris, 
Louvre. 

Tafel XI. Studie zu dem Bildnis Abb. 206. 
Pastell, 32 X24 cm. Paris, Louvre. 


CHARLES-ANDRE, GEN. CARLE VAN Loo 


Geboren 1705 in Nizza, gestorben 1765 
in Paris. Stammt aus einer flandrischen 
Kiinstlerfamilie, studierte in Rom, lieB 
sich dann in Paris nieder, kehrte aber 
1727 nochmals auf sieben Jahre nach 
Italien zuriick. 1762 wurde er zum ,,Pre- 
mier Peintre du Roi“, 1763 zum Direktor 
der Pariser Akademie ernannt. 


207. Das Jagdfriihsttick. Bez. Dat. 1737. 
Leinwand, 222x250 cm. Paris, 
Louvre. 


MICHEL-BARTHELEMY OLLIVIER 


Geboren 1712 in Marseille, gestorben 1784 
in Paris. Lebte lange Zeit (1736—1763) 
in Spanien, dann in Paris, wo er Hofmaler 
des Prinzen Conti wurde. 


208. Der junge Mozart spielt am Hofe des 
Prinzen Conti (1766). Leinwand, 
54x69 cm. Paris, Louvre. 


CLAUDE-JOSEPH VERNET 


Geboren 1714 in Avignon, gestorben 1789 
in Paris. Von 1734 bis 1750 in Rom, wo 
er Panninis Schiiler war, seitdem meist 
in Paris tatig. Vorwiegend Marinemaler. 
Von 1754 bis 1765 beschaftigte ihn ein 
Auftrag Ludwigs XV., die Seehafen 
Frankreichs zu malen. Seit 1761 Direktor 
der Pariser Akademie. 


209. Der Hafen von Marseille (aus der 
oben erwahnten Folge von 15 Bil- 
dern). Bez. Dat. 1754. Leinwand, 
165 X 263 cm. Paris, Louvre. 


ALEXANDRE ROSLIN 


Geboren 1718 in Malm6 (Schweden), ge- 
storben 1793 in Paris. 1753 Mitglied der 
Pariser Akademie. Nach 1772 zeitweise 
in Schweden und RuBland tatig. 


210. Bildnis der Comtesse de Bonneval, 
geb. Biron. Bez. Dat. 1758. Lein- 
wand, 76X64 cm. Ig1o in Paris, 
Sammlung Chevalier de Stuers. 


JEAN-MICHEL MOREAU (,LE JEUNE‘) 


Geboren 1741 in Paris, gestorben daselbst 
1814. 1758/59 in St. Petersburg, seitdem 
in Paris tatig. 1770 Dessinateur du Roi, 
1789 Mitglied der Akademie, nach der 
Revolution Mitglied der Kommission der 
Kiunste, spadter wieder in kéniglichem 
Dienst. 1785 in Italien. Zeichner, Radie- 
rer und Illustrator (Moliére, Rousseau). 
Tafel XII. Das Souper (Le souper fin). 
Aus ,,3e suite d’estampes pour servir 
a l'histoire des moeurs et du costume 
des Frangois dans le dix-huiti¢me 
siécle‘‘ (1784). Stich von I.-St. Hel- 
man. 27122 cm, 


JEAN-BAPTISTE PERRONEAU 


Geboren 1715 in Paris, gestorben 1783 
in Amsterdam. Wurde 1753 Mitglied der 
Akademie. Reiste 1759 nach Italien, 1781 
nach RuBland und haufig nach Holland, 
sonst in Paris und in der franzdsischen 
Provinz tatig. Rivale Latours als Pastell- 
maler. 
211. Bildnis des Bildhauers Lambert- 
Sigisbert Adam. 1753. Bez. Lein- 
wand, 13097 cm. Paris, Louvre. 


JEAN-BAPTISTE GREUZE 


Geboren 1725 in Tournus (Dep. Sadéne- 
et-Loire), gestorben 1805 in Paris. Stu- 
dierte in Lyon und kam 1750 nach Paris, 
wo er — von einer Italienreise (1755/56) 
abgesehen — sein ganzes Leben ver- 
brachte. Seinen Ruhm verdankt er den 
moralisierenden Sittenbildern, deren erstes 
, Die Dorfbraut‘‘ war, und die besonders 
Diderot begeistert lobte. 

212. Die Dorfbraut. Um 1760. Lein- 
wand, 92 X118 cm. Paris, Louvre. 

213. Der Fluch des Vaters. Leinwand, 
130 X162 cm. Paris, Louvre. 

214. Selbstbildnis. Leinwand, 73 X59 cm. 
Paris, Louvre. 

Tafel XIII. Bildnis der Schauspielerin 
Sophie Arnould. Leinwand, 61 X51 
cm. London, Wallace Collection. 

215. Bildnis eines Madchens. Bez. Dat. 
1787. Leinwand, 38 x 30.cm. Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. 

216. Das Milchmdadchen. Leinwand, 
109 X87 cm. Paris, Louvre. 
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217. Der zerbrochene Krug. Leinwand, 
108 X86 cm. Paris, Louvre. 


218. Bildnis des Malers Etienne Jeaurat 
(1699—1789). Leinwand, 92 x 72 cm. 
r910 in Paris, Sammlung Noél 
Bardac. ; 


JEAN-FRANCOIS JANINET 
Geboren 1752 in Paris, gestorben daselbst 
1814. Als Stecher und Verleger in Paris 
tatig, neben Debucourt der Hauptmeister 
des franzésischen Farbenkupferstiches; 
arbeitete hauptsdchlich nach fremden 
Vorlagen. 


Tafel XIV. Das Gestandnis. Farben- 
kupferstich nach einem Gemalde 
von Nicolas Lavreince (1737—1807). 
1787. 30X29 cm. 


JOSEPH-SIFFRED DUPLESSIS 


Geboren 1725 in Carpentras (Dep. Vau- 
cluse), gestorben 1802 in Versailles. Stu- 
dierte 1745—1749 in Rom bei Subleyras, 
kehrte dann in seinen Heimatsort zurtick 
und siedelte 1752.nach Paris tiber, wo er 
1774 Mitglied der Akademie wurde. Die 
letzten Jahre seines Lebens wirkte er als 
Konservator im Museum zu Versailles. 


219. Bildnis des Komponisten Gluck. 
Leinwand, 85x70 cm. I9I0 in 
Paris, Sammlung Tuffier. 


FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


Geboren 1727 in Paris, gestorben daselbst 
1775. Schtiler Bouchers, Natoires und 
van Loos, seit 1756 im Dienste des Hofes 
beschaftigt. 1772 wurde er zum ,, Premier 
Peintre du Roi‘‘ ernannt. AusschlieBlich 
als Bildnismaler in Paris tatig, besonders 
durch seine Kinderportrats beriihmt, die 
Diderot hochschatzte. 


220. Prinz Charles-Philippe (der spatere 
K6nig Karl X.) und seine Schwester 
Marie-Adélaide als Kinder. Bez. 
Dat. 1763. Leinwand, 128 x96 cm. 
Paris, Louvre. 

221. Bildnis der Louise-Elisabeth de 
Maillé Karman, der spateren Mar- 
quise de Soran. Bez. Dat. 1757. Lein- 
wand, 130 X96 cm. Paris, Louvre. 
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HENRI-HORACE ROLAND DE LA PORTE 

Geboren um 1724 in Paris, gestorben da- 

selbst 1793. 1763 Mitglied der Akademie, 

in Paris tatig, Rivale Chardins. 

222. Stilleben mit Orangenbaumchen. 
1763. Leinwand, 60 x50cm. Karls- 
ruhe, Landesmuseum. (FriiherChar- 
din zugeschrieben.) 


JEAN-HONORE FRAGONARD 
Geboren 1732 in Grasse (Dep. Var), ge- 
storben 1806 in Paris. Schiiler Chardins 
und Bouchers, spater van Loos. 1756 bis 
1761 in Italien (Rom, Venedig, Neapel), 
seitdem in Paris. Im Jahre 1773 bereiste 
er noch einmal Italien und Deutschland. 
Auch als Miniaturmaler, Radierer und 
Illustrator tatig. 

Tafel XV. Bildnis eines Knaben als Pier- 
rot. Leinwand, 60 x 49 cm. London, 
Wallace Collection. 

223. Der Liebesbrunnen. Bez. Lein- 
wand, 62 X51 cm. London, Wallace 
Collection. 

224. Das geraubte Hemd. Skizze. Lein- 
wand, 35x42 cm. Paris, Louvre. 

Tafel XVI. Badende Frauen. Leinwand, 
64 X80 cm. Paris, Louvre. 

225. Die Toilette der Venus. Leinwand, 
73 x60cm. Paris, Sammlung Peytel. 

226. Die Schaukel (,,Les hazards heureux 
de l’escarpolette‘‘). 1766. Leinwand, 
81 x64 cm. London, Wallace Col- 
lection. 

227. Die Leserin. Leinwand, 81 x65 cm. 
New York, Sammlung Erickson. 

228. Der KuB. Leinwand, 45,5 x55 cm. 
Leningrad, Eremitage. 

Tafel XVII. Der ertappte Liebhaber 
(,,L’armoire‘‘). Radierung. 1778. 
39,3 X 46,4 cm. 

229. ,,Le Souvenir. Bez. Holz, 24 x19 
cm. London, Wallace Collection. 

230. Die Garten der Villa d’Este in Tivoli. 
Leinwand, 35x45 cm. London, 
Wallace Collection. 


HUBERT ROBERT 


Geboren 1733 in Paris, gestorben daselbst 
1808. 1754—1765 in Italien, wo er Schii- 


_ ler Pannfnis war, seitdem in Paris tatig. 
Vorwiegend Architekturmaler, erhielt den 
Beinamen ,,Robert des Ruines‘‘. 

231. Parklandschaft mit Gartner und 
Bauerinnen. Bez. Dat. 1773. Lein- 
wand, 73 X95 cm. Paris, Sammlung 
Rothschild. 

232. Der Pont du Gard. (Aus einer Folge 
,»Monuments antiques du Langue- 
doc“, 1786/87.) Bez. Leinwand, 
242 X242 cm. Paris, Louvre. 

233. Die Treppe im SchloB zu Caprarola. 
Leinwand, 25X34 cm. Paris, 
Louvre. 


JacQueEs-LouiIs Davip 


Geboren 1748 in Paris, gestorben 1825 in 
Briissel. Anfangs stark von Boucher be- 
einfluBt, Anderte er seine kitinstlerischen 
Anschauungen auf einer Romreise (1775 
bis 1780) vollig und wurde mit dem be- 
tiihmten Bild ,,Der Schwur der Horatier‘‘ 
(1784) der Begriinder des franzdsischen 
Klassizismus. David war wahrend der 
Revolution begeisterter Anhanger Robes- 
pierres, spater wurde er Napoleons Hof- 
maler. Nach der Restauration floh er 
nach Briissel, wo er das letzte Jahrzehnt 
seines Lebens verbrachte. Aus seinem 
Pariser Atelier gingen Gérard, Gros, Isa- 
bey und Ingres hervor. 
234. Der Bildhauer Jean-Jacques Caf- 
fieri. Bez. Dat. 1787. Leinwand, 
130 X98 cm. 1910 in Paris, Samm- 
lung Graf de la Riboisiére. 


LOUIS-PHILIBERT DEBUCOURT 


Geboren 1755 in Paris, gestorben daselbst 
1832. Debutierte als Maler und begann 
etwa 1785, zehn Jahre spater als Janinet, 
zu stechen. Arbeitete im Gegensatz zu 
diesem meist nach Vorlagen eigener Er- 
findung. 
Tafel XVIII. Der Tanz der Neuvermahl- 
ten (,,Le menuet de la mariée‘’). 
Farbstich. 1786. 30,7 X 23,3 cm. 


ELISABETH-LOUISE VIGEE-LEBRUN 


Geboren 1755 in Paris, gestorben daselbst 
1842. Heiratete 1776 den Maler Jean- 
Baptiste-Pierre Lebrun. Schiilerin von 
Greuze und Vernet. Nach langen Reisen, 


die sie nach Italien, Deutschland (Wien, 

Dresden, Berlin) und RuBland, spater 

nach England, Holland und in die Schweiz 

fiihrten, seit 1809 in Paris tatig. 1783 

war sie in die Akademie aufgenommen 

worden. 

235. Bildnis des Malers Hubert Robert. 
Bez. Dat. 1788. Holz, 105 x85 cm. 
Paris, Louvre. 

236. Bildnis der Grdafin Barry. Holz, 
86x66 cm. London, Sammlung 
Lord Duveen. 

237. Bildnis der K6nigin Marie-Antoi- 
nette. Paris, Sammlung Biencourt. 

238. Die Kiinstlerin mit ihrer Tochter. 
1786. Holz, 10585 cm. Paris, 
Louvre. 

Tafel XIX. Bildnis eines Knaben in Rot. 
Leinwand, 6352 cm. London, 
Wallace Collection. 


LouIs-LEOPOLD BOILLY 


Geboren 1761 in La Bassée (Dep. Nord), 
gestorben 1845 in Paris. Autodidakt, in 
Paris tatig. Einer der fruchtbarsten Maler 
seiner Zeit; er soll iiber 5000 Portrats, 
daneben 500 Genrebilder geschaffen ha- 
ben. ,,Der Kleinmeister der Revolution“. 
239. Der Bildhauer Houdon in seinem 
Atelier, den Mathematiker Laplace 
modellierend. Bez. Dat. 1805. Lein- 
wand, 89 x117cm. Paris, Musée des 
Arts Décoratifs. 


HENRI-PIERRE DANLOUX 
Geboren 1753 in Paris, gestorben daselbst 
1809. Zuerst in Rom, Lyon und Paris, 
von 1791 bis 1800 in London, dann wieder 
in Paris tatig. 

240. Bildnis der Madame de Nauziéres. 
Leinwand, 88x68 cm. I910 in 
Paris, Sammlung Prinz d’Arenberg. 


B L A S) at I K 


GUILLAUME COUSTOU DER ALTERE 


Geboren 1677 in Lyon, gestorben 1746 in 
Paris. Aus einer Bildhauerfamilie hervor- 
gegangen, arbeitete er meist mit seinem 
Bruder Nicolas (1658—1733) zusammen. 
Seit 1735 Direktor der Pariser Akademie. 
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241. Ein Rossebandiger. (Die rechte von 
zweiGruppen, urspriinglich in SchloB 
Marly.) 1740—1745. Marmor. Paris, 
am Eingang der Champs-Elysées. 


JEAN-BAPTISTE LEMOYNE 


Geboren 1704 in Paris, gestorben daselbst 
1778. In Bordeaux, Rouen und Rennes, 
hauptsachlich aber in Paris tatig. 1738 
Mitglied, 1744 Professor, 1768 als Nach- 
folger Bouchers Direktor der Akademie. 


242. Montesquieu. Bez. Dat. 1767. Mar- 
morbiiste, 84 cm hoch. Bordeaux, 
Museum. 

243. Reduktion eines Denkmals Ludwigs 
XV. 1772. (Das Denkmal war fiir 
Rouen bestimmt, ist aber nicht aus- 
gefiihrt worden.) Bronze, 95 cm 
hoch. Paris, Louvre 


LAMBERT-SIGISBERT ADAM 


Geboren 1700 in Nancy, gestorben 1759 

in Paris. Neben seinem Vater Jacob- 

Sigisbert (1670—1747) und seinen Brii- 

dern Nicolas-Sébastien (s. u.) und Fran- 

cois-Gaspard (1710—1761) Hauptmeister 
der Bildhauerschule von Nancy. In Rom 

(1723—1733) und Paris tatig. 

244. Die Jagd — Die Fischerei. Marmor- 
gruppen im Park von SchloB Sans- 
soucl. 1752. Friedrich dem GroBen 
von Ludwig XV. zum Geschenk 
gemacht. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 

245. Der Triumph Neptuns und der 
Amphitrite. Dat. 1740. Blei. Haupt- 
gruppe im Bassin des Neptunbrun- 
nens im Park von Versailles. Unter 
Mitarbeit von Nicolas-Sébastien 
Adam entstanden. 


NICOLAS-SEBASTIEN ADAM 


Geboren 1705 in Nancy, gestorben 1778 
in Paris. In Montpellier, Rom, Paris und 
Nancy tatig, zeitweise als Mitarbeiter sei- 
nes Bruders Lambert-Sigisbert. 

246. Grabmal der Kénigin Katharina 
Opalinska von Polen (gest. 1747). 
Marmor. Nancy, Eglise de Bonse- 
cours, 
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REN&S-MICHEL(,, MICHEL-ANGE“) SLODTZ 


Geboren 1705 in Paris, gestorben ebenda ~ 

1764. 1731—1747 in Rom, darauf in 

Paris tatig. 1749 Mitglied der Akademie, 

1758 Dessinateur du Roi. 

247. Der heilige Bruno, die Bischofs- 
wiirde ablehnend. Um 1740. Mar- 
mor. Rom, Peterskirche. 


EDME BOUCHARDON 


Geboren 1698 in Chaumont-en-Bassigny 

(Dep. Haute-Marne), gestorben 1762 in 

Paris. Schiiler Coustous, 1723—1732 in 

Rom, seitdem in Paris tatig, wo er 1746 

Akademieprofessor wurde. 

248. Amor, einen Bogen aus der Keule 
des Herkules schnitzend. 1747 bis 
1750. Marmor, 173 cm hoch. Paris, 
Louvre. 

249. Mater Dolorosa. Stein. Paris, St.Sul- 
pice (zu einer Reihe von to Statuen, 
1734—1750 ausgefiihrt, gehdérig). 

250. Das Reiterdenkmal Ludwigs XV. 
Verkleinerte Replik von Louis- 
Claude Vassé. 1759—1762. Bronze, 
71 cm hoch. Paris, Louvre. (Vgl. 
Tafel II und die zweite, von Pigalle 
stammende Reduktion des Denk- 
mals, Abb. 140.) Bouchardons Denk- 
mal entstand in den Jahren 1748 
bis 1762, wurde 1763 auf der Place 
Louis XV (heute Place de la Con- 
corde) aufgestellt, 1792 entfernt. 


Tafel XX, 251. Die Fontaine de Grenelle 
in Paris. 1739—1745. Marmor. Mit- 
telgruppe: Allegorien der Stadt Paris 
und der Fliisse Seine und Marne; 
an den Seiten vier Statuen und vier 
Flachreliefs der Jahreszeiten. 


JEAN-BAPTISTE PIGALLE 


Geboren 1714 in Paris, gestorben daselbst 

1785. Schiiler Lemoynes, in Italien weiter- 

gebildet, Tatig in Paris, seit 1744 Mit- 

glied, seit 1777 Direktor der Akademie. 

252. Grabmal des Grafen Claude-Henry 
d’Harcourt. 1771 begonnen. Mar- 
mor. Paris, Notre-Dame. 

253. Grabmal des Marschalls Moritz von 
Sachsen. 1762—1770. Marmor. 
Stra8burg, Thomaskirche. 


254. Diderot. Bez. Dat. 1777. Bronze- 
btiste, 42 cm hoch. Paris, Louvre. 

255. Kinderbtiste. Terrakotta. Bez. Dat. 
1757. Paris, Musée de Cluny. 

256. Merkur. 1744. Marmor, 58 cm hoch. 
Paris, Louvre. 


CHRISTOPHE-GABRIEL ALLEGRAIN 


‘Geboren 1710 in Paris, gestorben ebenda 

1795. Schwager und zeitweise Mitarbeiter 

Pigalles, seit 1783 Direktor der Pariser 

Akademie. 

257. Badende Venus. 1767. Marmor- 
statue, 175cm hoch. FritherinSchloB 
Louveciennes, jetzt im Louvre. 


ETIENNE-MAURICE FALCONET 


Geboren 1716 in Paris, dort gestorben 
1791. Schiiler Lemoynes, 1754 Mitglied 
der Pariser Akademie, 1757 zum kiinst- 
lerischen Leiter der Porzellanmanufaktur 
in Sévres ernannt. Folgte 1766 einem 

Rufe Katharinas II. nach Petersburg, 

wo er bis 1778 blieb. Danach in Holland, 

seit 1780 wieder in Paris tatig. 

258. Denkmal Peters des GroBen auf 
dem Dekabristenplatz in Leningrad. 
Bronze auf Granit. Der Kopf des 
Zaren von Marie-Anne Collot (s. u.). 
Das Modell wurde 1766—1768 fertig- 
gestellt, das Denkmal selbst 1782 
enthiillt. 


Tafel XXI. Badende. 1757. Marmor- 
statuette, 82 cm hoch. Paris, Louvre. 


259. Die Musik. 1751. Marmorstatue, 
208 cm hoch. Paris, Louvre. 


MARIE-ANNE COLLOT 


Geboren 1748 in Paris, gestorben 1821 
in Nancy. Schiilerin Falconets, dessen 
Sohn Pierre-Etienne sie 1777 heiratete. 
1766 begleitete sie ihren Lehrer nach RuB- 
land und blieb dort bis 1778. Spater 
wieder in Paris und einige Jahre im Haag, 
nach Falconets Tode auf ihrem Landgut 
in Lothringen, zuletzt in Nancy ansissig. 
260. Biiste Falconets. 1768. Marmor- 
original in der Eremitage, Bronze- 
wiederholung in Paris, Ecole des 
Beaux-Arts. 


JEAN-JACQUES CAFFIERI 


Geboren 1725 in Paris, gestorben daselbst 
1792. Schiiler Lemoynes. 1749—1753 
zusammen mit den Malern de Troy und 
Natoire in Rom, kehrte 1754 nach Paris 
zurick und wurde 1773 Professor der 
Akademie. Rivale Houdons um die 
Gunst des Publikums. 


261. Biistedes Schauspielers Rotrou.1783. 
Marmor. Paris, Comédie Frangaise. 


AUGUSTIN Pajou 


Geboren 1730 in Paris, gestorben daselbst 
1809. Schiiler Lemoynes, in Rom weiter- 
gebildet. In Paris tatig, wo er 1766 Pro- 
fessor, 1792 Direktor der Akademie wurde. 


262. Madame du Barry. Bez. Dat. 1773. 
Marmorbiiste, 70 cm hoch. Paris, 
Louvre. 

263. Psyche. Bez. Dat. 1790. Marmor, 
180 cm hoch. Paris, Louvre. 


PIERRE JULIEN 


Geboren 1731 in St. Paulien (Dep. Haute- 

Loire), gestorben 1804 in Paris. Schiiler 

des jiingeren Guillaume Coustou, 1768 bis 

1773 in Rom, seitdem in Paris tatig, wo 

er 1790 Akademieprofessor wurde. 

264. Amalthea (,, Jeune fille a la chévre'‘). 
1786/87 fiir die Meierei im Park des 
Schlosses Rambouillet ausgefiihrt, 
jetzt im Louvre. Marmor, 174 cm 
hoch. 


CLAUDE MICHEL, GEN. CLODION 


Geboren 1738 in Nancy, gestorben 1814 
in Paris. Schiller seines Onkels Lambert- 
Sigisbert Adam und Pigalles. 1762—1771 
in Rom, seitdem meist in Paris tatig. 
Seit 1795 in Nancy, wo er fiir die Por- 
zellanmanufaktur von Niederweiler ar- 
beitete, seit 1798 wieder in Paris. 
265. Faun mit Kindern. Bez. Dat. 1785. 
Terrakotta. Paris, Musée de Cluny. 


LouIs-CLAUDE VASSE 


Geboren 1716 in Paris, gestorben daselbst 
1772. Schiiler Bouchardons, in Paris 
tatig. 1761 Professor an der Akademie. 
266. Diana. Marmor. SchloB Sanssouci, 
Bildergalerie. 
Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin 
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JEAN-ANTOINE HOUDON 


Geboren 1741 in Versailles, gestorben 
1828 in Paris. Schiiler von Slodtz, Pigalle 
und Lemoyne. Von 1764 bis 1768 in Rom, 
seitdem meist in Paris tatig. 1771 und 
1773 reiste er nach Deutschland, wo er 
fiir den Herzog von Sachsen-Coburg- 
Gotha arbeitete, 1785 nach Philadelphia, 
um ein Washington-Denkmal fiir die Stadt 
Richmond auszufihren. 


267. Diana (Modell von 1776 in Gotha, 
Marmorausfiihrung von 1780 in Le- 
ningrad). Die hier abgebildete 
Bronzereplik des Louvre: Bez. Dat. 
1790. 204 cm hoch. 

268. Bildnisbiiste seiner Gattin. 1787. 
Gipsmodell, 62 cm hoch. Paris, 
Louvre. 

269. Mirabeau. 1800. 
Versailles, SchloB. 

270. Cagliostro. Marmorbiiste aus den 
80er Jahren. Aix, Museum. 


Marmorbiiste. 


271. Der Amtmann de Suffren. 1786/87. 
Terrakottabiiste. Aix, Museum. 

272. Buffon. Bez. Dat. 1783. Marmor- 
biiste, 60 cm hoch. Paris, Louvre. 

273. Madame de Sérilly. 1782. Marmor- 
biiste, 82 cm hoch. London, Wal- 
lace Collection. 

274. Voltaire. Bez. Dat. 1778. Bronze- 
biiste, 45 cm hoch. Paris, Louvre. 

Tafel XXII. Denkmal Voltaires. 1778 bis 
1781.Terrakottamodell, 120cm hoch, 
in Montpellier, Musée Fabre. (Die 
Marmorausfiihrung in der Pariser 
Comédie Frangaise.) 


275. Voltaire. Bez. Dat. 1778. Marmor- 
biiste, 71 cm hoch. Berlin, Aka- 
demie der Wissenschaften. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 

276. Der Winter (),La frileuse’)) Bez 
Dat. 1783. Marmor. Montpellier, 
Musée Fabre. 
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GOTTLIEB TROST 


Niirnberger Baumeister, gestorben 1730. 

Bis 1700 in polnischen Diensten, seitdem 

in Niirnberg tatig. 

279 Inneres der Agidienkirche in Niirn- 
berg. 1711—1718. 


JOHANN BALTHASAR NEUMANN 


Geboren 1687 in Eger, gestorben 1753 in 
Wiirzburg. Begann als GlockengieBer- 
geselle und Artilleriesoldat. Von 1716 
datiert sein erster Bauplan (Kloster 
Ebrach), 1719 tibertrug ihm der Fiirst- 
bischof Philipp Franz von Schénborn den 
Bau der Wiirzburger Residenz. Studien- 
reisen nach Paris (1723) und Wien (1730). 
Von Wiirzburg aus entfaltete Neumann 
eine reiche Tatigkeit als Erbauer zahl- 
reicher Kirchen und Schlésser in ganz 
Siiddeutschland. Fiirstlich bambergischer 
und wiirzburger Oberingenieur und Bau- 
direktor. 

280. Die Schénborn-Kapelle am Dom zu 

Wiirzburg. 1721I—1736. 
Taf. XXIII, 281. s. u. bei Fischer. 


282. Die Wallfahrtskirche auf dem Ni- 
kolausberg bei Wiirzburg, das sog. 
, Kappele“. Erster Entwurf 1736, 
Ausfiihrung 1747—1750. 

283. s. u. bei Stengel. 

284. Inneres der Paulinuskirche in Trier. 
Nach Neumanns Entwurf von sei- 
nem Schiiler, dem kurtrierischen 
Hofbaumeister Johannes Seiz (1717 
bis 1770) seit 1734 ausgefiihrt. Die 
Innenausstattung nach Angaben 
Neumanns. Deckengemalde von 
Christoph Thomas Scheffler aus 
Augsburg. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 


285. Die Heilige Stiege der ,,Kirche auf 
dem Kreuzberg“ in Poppelsdorf bei 
Bonn. 1746—1751. Stukkatur von 
Anducci und Carnioli, Deckenmale- 
rei von Adam Schopf. 


JOHANN MICHAEL FISCHER 
Geboren um 1691 in Burglengenfeld 
(Oberpfalz), gestorben 1766 in Miinchen. 
Bayerischer Kirchenbaumeister, der sich 
um 1722 in Miinchen niederlieB und eine 
reiche Tatigkeit in oberbayerischen Kir- 
chen und Kléstern entfaltete. 


Tafel X XIII. Inneres der Klosterkirche in 
Ottobeuren. Der Bau wurde 1737 
von Simpert Kramer begonnen und 
stand seit 1744 unter Fischers 
Leitung. 

281. Das Chorgestiihl der Klosterkirche 
zu Ottobeuren. 1757—1765. Nach 
Entwurf von J. M. Feichtmayr, aus- 
gefiihrt von dem Kunstschreiner 
Martin Hérmann (1688—1782); die 
Lindenholzreliefs von dem Bildhauer 
Joseph Christian (1706—1777). 


FRIEDRICH JOACHIM STENGEL 
Geboren 1694 in Zerbst, gestorben 1787 
in Saarbriicken. Studierte an der Ber- 
liner Bauakademie, in Italien -weiter- 
gebildet. Zuerst in Gotha und Fulda, seit 
1734 als fiirstlich nassauischer General- 
baudirektor meist in Saarbriicken tatig. 


283. Die Ludwigskirche in Saarbriicken. 
176I—1775. 


KASPAR MOOSBRUGGER 


Geboren 1656 in Au bei Bregenz, ge- 
storben 1723 im Kloster Maria-Einsiedeln, 
wo er Laienbruder war. 
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286. Inneres der Klosterkirche in Maria- 
Einsiedeln. 1704 begonnen. De- 
koration des Chors seit 1746 nach 
Entwiirfen des Malers Franz Anton 
Kraus (1705—1752), im tibrigen Teil 
der Kirche von den Briidern Asam. 


PETER 1HUMB 


Geboren 1681 in Bezau, gestorben 1766 

in Konstanz, wo er seit 1737 Ratsherr 

war. Als Baumeister im Bodenseegebiet 
tatig. 

287. Inneres der Klosterkirche in St, 
Gallen. 1756 begonnen. Innen- 
dekoration unter Leitung von Chri- 
stian Wenzinger (vgl. Abb. 366). 


PHILIPP GERLACH 


Geboren 1679 in Spandau, gestorben 1748 

in Berlin. Wurde 1707 Leiter des stadti- 

schen Bauwesens in Berlin, 1720 Ober- 

baudirektor. In Berlin und Potsdam 

tatig, 1737 verabschiedet. 

288. Turm der Parochialkirche in Berlin. 
1713—1714. Die Kirche selbst ist 
ein Werk Martin Griinbergs (gest. 


1707). 
289. Die Garnisonkirche in Potsdam. 
1730—1735. 


Abb. 288/289 Phot. Staatl. Bild- 
stelle, Berlin. 


GAETANO CHIAVERI 


Geboren 1689 in Rom, gestorben 1770 in 
Foligno (Umbrien). Zuerst im Dienste 
Peters des GroBen von RuBland, seit 1720 
fiir die K6nige von Polen und Kiirfiirsten 
von Sachsen tatig. Im Auftrage Augusts 
III. bereiste er zwei Jahre lang Polen, um 
1738 lieB er sich in Dresden nieder und 
blieb dort bis 1749. Dann kehrte er nach 
Rom zurtick und siedelte 1766 nach 
Foligno iiber. 


290/91. Die Hofkirche in Dresden. 1738 
begonnen. Nach Chiaveris Abreise 
ohne Planveranderung von Johann 
Christoph Kn6éffel (gest. 1752) wei- 
tergefiihrt, 1755 von Julius Heinrich 
Schwarze vollendet. Die 59 Statuen 
an den Dachbalustraden von Lorenzo 
Mattielli (vgl. Abb. 357). 
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Titus FAVRE 


Wallone von Geburt, starb 1745. Fried- 
rich Wilhelm I. berief ihn 1737 als Nach- 
folger Gerlachs nach Berlin, wo er drei 
Jahre lang fiir den Hof tatig war; nach 
Friedrich des GroBen Regierungsantritt 
fiel er in Ungnade und wurde nur noch 
in der Provinz beschaftigt. 


292. Die Dreifaltigkeitskirche in Berlin. 


1737—1739. 
Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 


KARL PHILIPP VON GONTARD 


Geboren 1731 in Mannheim, gestorben 
1791, auf einer Reise, in Breslau. War 
zuerst Tanzmeister, wandte sich aber bald 
der Baukunst zu. 1752—1763 in mark- 
graflichen Diensten zu Bayreuth, seit 
1764 fiir Friedrich den GroBen in Pots- 
dam und seit 1779 auch in Berlin tatig. 


Tafel XXIV. Turm der Franzésischen 
Kirche auf dem Gendarmenmarkt 
in Berlin. 1780 von Gontard ent- 
worfen, 1781—1785 von Georg Chri- 
stian Unger ausgeftihrt. (Die Kirche 
selbst wurde schon um 1700 er- 
richtet, 1905 erneuert.) 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlln. 


JOHANN KONRAD SCHLAUN 


Geboren 1694 in Noerde (Westfalen), ge- 
storben 1773 in Miinster. Als Baumeister 
der Erzbischéfe von K6ln, besonders des 
Clemens August, 1719 in Paderborn, 1725 
bis 1728 in Bonn, seit 1730 hauptsachlich 
in Miinster tatig. 1745 wurde er zum 
Baudirektor und Oberlandingenieur er- 
nannt. 


293. Inneres der Clemenskirche in Miin- 
ster. 1744—1753. 


PROFANARCHITEKTUR 


JOHANN KONRAD SCHLAUN, 
JOHANN BALTHASAR NEUMANN U. A. 


294—297, Taf. XXV/XXVI. SchloB Au- 
gustusburg in Briihl. Unter Clemens 
August 1725 begonnen. Der Rohbau 
bis 1728 von Schlaun; der Innenaus- 
bau wurde 1728 Cuvilliés libertragen ; 


298. 


299. 


300. 


301. 


302. 


1743 tbernahm Neumann den Aus- 
bau des Treppenhauses. 


294, Tafel XXV/XXVI. Das Trep- 
penhaus. 1743—1748 von Neu- 
mann. Stuckarbeiten von 
Giuseppe Artario und C. P. 
Morsegno. 

295. Die Siidfront nach dem Garten. 
1725—1728 von Schlaun. 

296. Der Gardensaal im Mittel- 
fliigel. 1754. Stukkatur von 
Morsegno nach Entwiirfen des 
Architekten Heinrich Roth aus 
Mergentheim (gest. 1788). 

297. Schlafzimmer im Obergescho8 
des Stidfliigels. Zu einer Reihe 
von Prunkzimmern gehorig, 
die in den Jahren 1752—1755 
unter Leitung des Stukkators 
Giuseppe Brillie und des Ma- 
lers Joseph Billieux ausgestat- 
tet wurden. 

Taf. XXV/XXVI, Abb. 294, 
295, 297 Phot. Staatl. Bild- 
stelle, Berlin. 


JOHANN BALTHASAR NEUMANN 


Treppenhaus des _ bischdflichen 
Schlosses in Bruchsal. Im Rohbau 
173I—1733 vollendet. Stuckdeko- 


ration 175I—1756 von Johann Mi- 
chael Feichtmayr (vgl. Abb. 364). 
Treppenhaus der Residenz in Wiirz- 
burg. 1720—1744. Deckengemalde 
1751/53 von Tiepolo, Figuren der 
Balustrade von Peter Wagner (vel. 
Abb. 369), Wanddekoration 1764 
von Ludwig Bossi. 


Be 


Das obere SchloB der Eremitage in 
Bayreuth. Unter Markgraf Georg 
Wilhelm um 1720 begonnen, unter 
Markgrafin Wilhelmine, der Schwe- 
ster Friedrichs des Gro8en, er- 
weitert. 

Orangerie und Sonnentempel der 
Eremitage von Bayreuth. 1749—1753 
von Joseph Saint-Pierre erbaut. 
Chinesisches Zimmer im Oberen 
Schlo8 der Eremitage. 
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FRANCOIS DE CUVILLIES 


Geboren 1695 in Soignies (Hennegau), 

gestorben 1768 in Miinchen. Trat als 

Knabe in die Dienste des damals ver- 

bannten Kurfiirsten Max Emanuel von 

Bayern, der ihn 1715 mit nach Miinchen 

nahm, 1720—1725 in Paris ausbilden lieB 

und dann zu seinem Hofbaumeister 
machte. Abgesehen von einem zweiten 

Pariser Aufenthalt (1754—55) in Deutsch- 

land tatig: 1728 in Briihl, seit 1730 meist 

in Miinchen. 

303—305. Die ,,Reichen Zimmer“ in der 
Residenz zu Miinchen. 1725 von 
Joseph Effner begonnen, 1729 zum 
groBten Teil ausgebrannt, bis 1737 
von Cuvilliés zu Ende gefihrt. 


303. Spiegelkabinett. 1732. 
304. Schlafzimmer. 1731. 
305. Wohnzimmer. 1733. 


306—308, Tafel XXVII. Die Amalienburg 
im Nymphenburger Park bei Miin- 
chen. 1734—1739. An der Innen- 
ausstattung waren der Stukkator 
Johann Baptist Zimmermann und 
der ,,Schneidkistler‘‘ (Holzbildhauer) 
Joachim Dietrich in hervorragender 
Weise beteiligt. 

306. Die Hauptfront des Schlosses. 

307. Gelbes Zimmer (Schlafzimmer). 
Gemialde von George de Marées. 

308. Spiegelsaal. 

Tafel XXVII. Wandfiillung im Gel- 
ben Zimmer (von Joachim 
Dietrich). 


NIKOLAUS VON PACCASSI 


Geboren 1716 in Wiener-Neustadt, ge- 
storben 1790 in Wien. Seit 1748 Hof- 
architekt Maria Theresias, 1764 geadelt. 
309—312. SchloB Schénbrunn bei Wien. 

Auf Grund eines Planes (1695) und 

alteren Baus von Johann Bernhard 

Fischer von Erlach seit 1742 von 

Paccassi zu Ende gefiihrt. 

309. GroBe Galerie. 1746. Decken- 
gemadlde 1761 von Gregorio 
Guglielmi (1714—1773). 

310. Die Gartenfront des Schlosses. 

311. s. u. bei Hohenberg. 
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312. Das Lackzimmer. Gemalde 
von Anton von Maron und 
Pompeo Batoni. 


313. Galerie in Schlo8 Hetzendorf bei 
Wien. Seit 1750 unter Paccassis 
Leitung umgebaut und erweitert. 


JOHANN FERDINAND VON HOHENBERG 


Geboren 1732 in Wien, gestorben daselbst 

1816. 1769 Professor an der Wiener 

Akademie, 1773 als erster Deutscher 

Mitglied der franzdésischen Akademie in 

Rom, 1776—1793 Hofarchitekt in Wien. 

311. Die ,,Gloriette‘ im Park des Schlos- 
ses Schénbrunn. 1775—1776. 


MATTHAUS DANIEL POPPELMANN 


Geboren 1662 in Herford, gestorben 1736 

in Dresden. Abgesehen von Reisen nach 

Italien (1710), Warschau (1713) und 

Paris (1715) in Dresden tatig, seit 1718 

Oberlandbaumeister Augusts des Starken. 

314. Das sog. Japanische (vorher ,,Hol- 
landische“‘) Palais in Dresden, Fas- 
sade nach der Elbe. Erster Bau 
1715—1717, Umbau und Erweite- 
rung seit 1727; dieser Periode ge- 
hért der Elbfliigel an. 


GAETANO CHIAVERI 
(Lebensdaten siehe bei Abb. 290.) 


315. Erster Entwurf zu einem Neubau 
des Schlosses in Dresden. Perspek- 
tivische Ansicht von der Elbe aus. 
Nach: Sponsel, Der Zwinger. Dres- 


den 1909. 
x 


316. Schreibzimmer Friedrichs des Gro- 
Ben im SchloB zu Berlin. 1745 von 
Johann Michael Hoppenhaupt (1709 
bis etwa 1758) ausgestattet. Das 
Gemalde von Pesne s. Abb. 400. 

317. Chinesisches Zimmer in SchloB 
Monbijou zu Berlin. Um 1730. 

318. Boisiertes Zimmer in SchloB Mon- 
bijou zu Berlin. 

Schlo8 Monbijou, 1703 von Eo- 
sander von Géthe erbaut, ist jetzt 
Museum. 
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Abb. 316—318 Phot. Staatl. Bild- 
stelle, Berlin. : 
319. s. u. bei Knobelsdorff. 


JOHANN FRIEDRICH 
EOSANDER VON GOTHE 


Geboren um 1670 in Riga (?), gestorben 
1729 in Dresden. Trat 1692 in brandenbur- 
gische Dienste und war bis 1713 in Berlin 
tatig. Spater wirkte er noch in Schweden, 
Frankfurt a. M. und seit 1722 in Dresden. 
320. Mittelbau des Schlosses in Charlot- 
tenburg. Seit 1704 in Erweiterung 
des alteren Schliiterschen Baus aus- 
gefihrt. 
Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 


GEORG WENZESLAUS 
VON KNOBELSDORFF 


Geboren 1699 auf Gut Kuckadel (Kreis 
Krossen a. O.), gestorben 1753 in Berlin. 
War anfangs Offizier, nahm 1729 seinen 
Abschied und wandte sich zuerst der 
Landschaftsmalerei und dann der Archi- 
tektur zu. 1736 Studienreise nach Italien, 
seit 1737 fiir Friedrich den GroBen in 
Rheinsberg, Berlin und Potsdam tatig. 

1740 zum Oberintendanten der K6nig- 

lichen Schlosser und Garten ernannt. 

319. Goldene Galerie im Ostfliigel des 
Schlosses zu Charlottenburg. Deko- 
tration von Johann August Nahl 
(1710—1785), Deckengemalde von 
Antoine Pesne. 

321. Ostfliigel des Schlosses zu Charlot- 
tenburg. 1740—1743 von Knobels- 
dorff dem 4lteren Bau angefiigt. 
Abb. 319, 321 Phot. Staatl. Bild- 
stelle, Berlin. 

322. Entwurf fiir die Fassade des Berliner 
Opernhauses. Dat. 1742. 

323. Entwurf fiir den Apollosaal des Ber- 
liner Opernhauses. Dat. 1742. 

Die zwei Entwiirfe sind nach dem 
Handzeichnungsband des Architek- 
ten im Museum Schlo8 Monbijou 
wiedergegeben. 

Der Bau wurde nach Knobels- 
dorffs Planen 1741—1743 ausge- 
fiihrt, nach dem Brande von 1843 
von Carl Ferdinand Langhans 
erneuert. 


FRIFDRICH WILHELM DIETRICHS 


Geboren 1702 in Ulzen, gestorben 1784 
in Orpensdorf bei Stendal. Seit 1717 in 
Berlin tatig, 1752 pensioniert. Mitarbeiter 
Knobelsdorffs am Bau von Sanssouci. 


324. Das Ephraimsche Palais in Berlin, 
PoststraBe, Ecke Mihlendamm. 
1762—1765. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 


GEORG CHRISTIAN UNGER 


Geboren 1743 in Bayreuth, Schiiler Karl 
von Gontards, seit 1764 in Berlin tatig, 
gestorben 1812. 


325. Die k6nigliche Bibliothek in Berlin 
(seit 1910 Aulagebaude der Universi- 
tat). 1774—1780. 


GEORG WENZESLAUS 
VON KNOBELSDORFF 


326—329, Tafel XXVIII. Das StadtschloB 
in Potsdam. Umgestaltung des 4lte- 
ren Bauwerks nach Planen Knobels- 
dorffs, 1745—1751 von Johann Bou- 
mann (s. u. bei Abb. 352) u. a. aus- 
gefiihrt. 

Abb. 326—329 Phot. Staatl. Bild- 

stelle, Berlin. 

326. Ostkolonnade. 

327. Front zum Lustgarten. 

328. Der Bronzesaal (Speisesaal). 
Die Verzierungen aus feuer- 
vergoldeter Bronze 1754/55 
nach Entwurf Nahls von dem 
Ziiricher BronzegieBer und 
Kunsttischler Melchior Kambly 
(1718—1783) ausgefiihrt. 

Tafel XXVIII. Musikzimmer. Deko- 
ration von Nahl, Sopraporten 
von Karl Sylva Dubois. (Vgl. 
auch Abb. 172, 173.) 

329. Arbeitszimmer Friedrichs des 
GroBen. 1755 von Johann Chri- 
stian Hoppenhaupt (dem jiinge- 
ren Bruder Johann Michaels) 
und Dubuisson ausgestattet. 

330—335, Tafel XXIX. SchloB Sans- 
souci in Potsdam. 1745—1747 nach 
Skizzen Friedrichs des GroBen unter 
Knobelsdorffs Leitung von Johann 
Boumann u. a. erbaut. 
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Abb. 330—334, Taf. XXIX Phot. 

Staatl. Bildstelle, Berlin. 

330. Blick auf das SchloB vom 
FuBe der Terrassen. 

331. Die Gartenseite des Schlosses. 

332. Blumenzimmer (sog. Voltaire- 
Zimmer). Von J. Chr. Hoppen- 
haupt 1752/53 ausgestattet, 
Bemalung von Dubuisson. 

Tafel XXIX. Bibliothekzimmer 
Friedrichs des GroBen. 1746/47 
nach Entwurf Nahls_ aus- 
gestattet. 


333. Marmorsaal. Nach Entwurf 
Knobelsdorffs 1747/48 von J. 
Chr. Hoppenhaupt ausgestat- 
tet. Plastiken von Ebenhecht 
(vgl. Abb. 373/74) und Francois- 
Gaspard Adam. 

334. Kolonnaden an der Nordseite 
des Schlosses. 

335. Die ehemalige Kolonnade zwi- 
schen Sanssouci und dem 
Neuen Palais. 1753 erbaut, 
1797 abgebrochen. Nach einem 
Stich von Johann Friedrich 
Schleuen in ,,Recueil de tous 
les batimens et du nouveau 
palais royal de Sanssouci", 
Potsdam 1774. 


JOHANN GOTTFRIED BURING 


Geboren 1723 in Hamburg, 1788 noch am 
Leben. In Berlin und Potsdam tatig. 


336—337. Die Bildergalerie bei Schlo8 
Sanssouci. 1755—1763. 


x 


338. Eiserne Gitterlaube am Schlo8 Sans- 
souci. 


JOHANN GOTTFRIED BURING 


339. Chinesisches Haus im Park von 
Samssouci. 1754—1757. 


JOHANN GOTTFRIED BURING, 
KARL VON GONTARD U. A. 
340—344. Das Neue Palais in Potsdam. 
1755 von Biiring entworfen, 1763 
bis 1769 von Biiring und Heinrich 
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Ludwig Manger (1728—1789) ausge- 
fiihrt. 1765 trat Gontard an Biirings 
Stelle. 

340. Die Hauptfront des Palais. 

341. Die ,,Communs”  gegeniiber 
dem Neuen Palais, 1766—1769 
von. Gontard erbaut, mit Be- 
nutzung eines Entwurfes von 
Jean Legeay. 

342. Der Marmorsaal. Ausstattung 
von Kambly u. a. 

343. Konzertzimmer im  Oberge- 
schoB8. Ausstattung nach Ent- 
wurf von Joh. Michael Hop- 
penhaupt. 

344. Arbeitszimmer des Konigs im 
ErdgeschoB. 

Abb. 336—344 Phot. Staat]. Bild- 

stelle, Berlin. 


SIMON-LOUIS DU RY 


Geboren 1726 in Kassel, gestorben ebenda 
1799. Nach langerem Aufenthalt in 
Stockholm und Paris seit 1756 in Kassel 
tatig. Oberbaudirektor der Landgrafen 
von Hessen. 


345. Sch6nheitsgalerie in Schlo8 Wil- 
helmstal bei Kassel. 1753—1767 
erbaut, bildnerische Ausstattung 
von Nahl. Die Gemalde von Johann 
Heinrich Tischbein d. A. 


JOHANN VALENTIN THOMANN 


Kurtrierischer Hofbaumeister des 18. 
Jahrhunderts. 


346. Der Osteiner Hof in Mainz. 1740. 
347. Palais Kesselstadt in Trier. 1740 bis 
1745. % 
Abb. 345—347 Phot. Staatl. Bild- 

stelle, Berlin. 


MICHEL DIXNARD 


Geboren 1723 in Nimes, gestorben 1795 
in StraBburg. 1764 fiirstlicher Baudirek- 
tor in Hechingen, seit etwa 1775 in StraB- 
burg tatig. Wurde 1777 vom Kurfiirsten 
von Trier mit dem Bau des Koblenzer 
Schlosses betraut, zwei Jahre spater aber 
entlassen, worauf er nach StraBburg zu- 
tiickkehrte. 
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348. Entwurf der Gesamtanlage fiir das 


SchloB in Koblenz. 1777. (Nur der 
Hauptbau wurde ausgefiihrt und 
von Antoine-Francgois Peyre 1786 
vollendet.) Stich in d’Ixnards ,,Re- 
cueil d’Architecture“, StraBburg 


1791. 
NICOLAUS VON PIGAGE 


Geboren 1723 in Lunéville, gestorben 1796 
in Mannheim. In Paris unter Boffrands 
EinfluB ausgebildet, trat er nach langeren 
Reisen 1749 in kurpfalzische Dienste und 
wurde 1752 Oberbaudirektor des Pfalz- 
grafen Karl Theodor. 1768 geadelt. 

349/50. Schlo8 Benrath bei Diisseldorf. 

1755—1709. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 
PHILIPPE DE LA GUEPIERE 
Geboren um 1715 in Frankreich, ge- 
storben 1773 in Paris. 1752 als Ober- 
baurat nach Stuttgart berufen, wo er bis 
1768 tatig war, dann kehrte er nach Paris 

zurtick. 

351. SchloB Monrepos bei Ludwigsburg. 
1762—1764. 1804 von Nicolas 
Friedrich Thouret (1767—1845) um- 
gestaltet. 


JOHANN BOUMANN 
Geboren 1706 in Amsterdam, gestorben 
1776 in Berlin, seit 1732 in preuBischen 
Diensten tatig. 
352. Das Rathaus in Potsdam. 1753. 
Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 
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353- Das Rathaus in Bamberg. Aus einem 
gotischen Briickentorturm 1744 bis 
1756 ausgebaut. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 

354. Das ,,Haus zum Falken‘ in Wiirz- 
burg. 1735 von einem Schiiler 
Balthasar Neumanns erbaut. 

355. Das Haus des Bildhauers Nahl am 
K6nigsplatz in Kassel. 1770 von 
Simon-Louis du Ry erbaut. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 

356. Das Katholische Kasino (Helbling- 
haus) in Innsbruck. Umbau eines 
gotischen Gebaudes um 1740. 
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LORENZO MATTIELLI 


Geboren zwischen 1682 und 1688 in 

Vicenza, gestorben 1748 in Dresden. Seit 

1712 in Wien nachweisbar, seit 1738 in 

Dresden tatig. 

357. Mittelgruppe des Neptunbrunnens 
im Garten des Palais Marcolini zu 
Dresden. 174I—1744. 


RAPHAEL DONNER 


Geboren 1693 in EBlingen (Niederéster- 
reich), gestorben 1741 in Wien. Nach 
Beendigung seiner Studien zuerst in 
Wien, 1725—1728 in Salzburg, dann in 
Pre8burg und wieder in Wien tatig. 

358. Hagar in der Wiiste. 1739. Marmor- 
relief, 144 X65 cm. Der Rahmen 
mit feuervergoldeten Bronzever- 
zierungen. Wien, Barockmuseum. 


BALTHASAR MOLL 


Geboren 1717 in Innsbruck, gestorben 

1785 in Wien. Schitiler Matthaus Donners 

in Wien, 1751/59 Professor an der Wiener 

Akademie. 

359. Kaiser Franz I. als r6mischer Im- 
perator. Marmorstatue, 198 cm 
hoch. Wien, Barockmuseum. 


FRANZ XAVER MESSERSCHMIDT 


Geboren 1736 in Wiesensteig bei Geis- 
lingen (Wiirttemberg), gestorben 1783 in 
PreBburg. Studierte in Miinchen, Graz 
und Wien, reiste dann nach Rom und 
London und wurde 1769 Mitglied der 
Wiener Akademie. Er wurde 1774 pen- 
sioniert und siedelte 1777 nach PreBburg 
tiber. 

360. Gerard van Swieten, Leibarzt der 
Kaiserin Maria Theresia. 1769. Blei- 
biiste, vergoldet, 82 cm hoch. Wien, 
Barockmuseum. 


KARL GEORG MERVILLE 


Bildhauer aus Wiirttemberg, von 1779 

bis 1788 in Wien nachweisbar. 

361. Entwurf fiir ein Denkmal der Kai- 
serin Katharina II. von RuBland 
(Hauptfigur). 1788. Blei, 45 cm 
hoch. Wien, Barockmuseum. 


FRANZ IGNAZ GUNTHER 


Geboren 1725 in Altmannstein (Ober- 
pfalz), gestorben 1775 in Miinchen. Stu- 
dierte in Miinchen, Mannheim und Wien. 

Seit 1754 in Miinchen ansdssig, von wo er 

zahlreiche bayerische Kirchen und Klé6- 

ster mit Holzbildwerken versorgte. 

362. Die Verkiindigung. 1763. Holz- 
gruppe in der Pfarrkirche zu Weyarn 
(Oberbayern). 

Tafel XXX. Maria, auf’ Wolken schwe- 
bend. 1770. Holz, bemalt. Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. 

363. Immaculata. 1764. MHolzstatuette 
in der Klosterkirche zu Attel (Ober- 
bayern). 


JOHANN MICHAEL FEICHTMAYR 


Geboren 1709 oder 1710 in Haid bei 

Wessobrunn, gestorben 1772 in Augsburg. 

Fiir zahlreiche Kirchen und Schlosser 

Siiddeutschlands als Stukkator tatig, in 

Augsburg ansassig. 

364. Taufstein in der Klosterkirche zu 
Ottobeuren. Um1760. Stuck. (Vgl. 
Tafel XXIII, Abb. 281.) 


DoOMINICUS ZIMMERMANN 
Geboren 1685 in Wessobrunn, gestorben 
1766 in Wies. Als Architekt und Stukka- 
tor fiir zahlreiche Kirchen Bayerns tatig, 
seit 1716 in Landsberg am Lech, seit den 
50er Jahren in Wies ansassig. 

Tafel XXXI. Kanzel der Wallfahrts- 
kirche in Wies (Oberbayern). Um 
1750. Stuck. 


WENZEL MIROFSKY 


Bildhauer und Ebenist, aus BOhmen ge- 

biirtig, gestorben 1759 in Miinchen, seit 

1730 Gehilfe Cuvilliés’ bei den Arbeiten 

in der Miinchener Residenz. 

365. Kanzel der St.-Jakobs-Kirche in 
Straubing. 1753. Stuck. 


JOHANN CHRISTIAN WENZINGER 


Geboren 1710 in Ehrenstetten bei Frei- 
burg i. B., gestorben 1797 in Freiburg. 
Vielleicht in Paris und Italien ausgebildet, 
seit den 4oer Jahren in Freiburg ansassig. 
Dort und in der Umgebung, 1757—1761 
in St. Gallen tatig. 
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366. Taufstein in der Cyriakus-Kapelle 
des Miinsters zu Freiburg i. B. 1786. 
Stein, der Deckel aus Holz. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 


LuKAS ANTON VAN DER AUVERA 


Geboren um 1710, gestorben 1767 in 

Wiirzburg. Gemeinsam mit seinem Vater 

Jakob und seinem Bruder Johann Wolf- 

gang in Wiirzburg und Umgebung tatig. 

367. Pieta. (Aus Kloster Schuttern bei 
Offenburg stammend.) Eichenholz, 
43 cm hoch. Karlsruhe, Landes- 
museum. 


JOHANN PETER ALEXANDER WAGNER 


Geboren 1730 in Obertheres (Unterfran- 

ken), gestorben 1809 in Wiirzburg. 1747 

Schiller von Balthasar Moll in Wien. LieB 

sich nach langerer Wanderschaft 1756 in 

Wiirzburg nieder, wo er in die Werkstatt 

der Auvera eintrat und 1771 Hofbild- 

hauer wurde. 

368. Winter und Friihling. Steingruppen 
im Garten der Wirzburger Residenz, 
in den 7oer Jahren ausgefiihrt. 

369. Leuchtertrager im Treppenhaus der 
Wirzburger Residenz. Um 1771/76. 
Marmot. 


JOHANN CHRISTIAN LUDWIG VONLUCKE 


Elfenbeinschnitzer, geboren um 1703, 
wahrscheinlich in Dresden, gestorben 1780 
in Danzig. Begann 1728 als Modelleur an 
der MeiBener Porzellanmanufaktur, spa- 
ter in Dresden, Hamburg, Wien und 
Kopenhagen tatig. 
370. Schlafende Schaferin. Bez. Elfenbein, 
Eisen und Holz, 41 cm lang. Miin- 
chen, Bayerisches Nationalmuseum. 


FERDINAND DIETZ 


Stammt aus Bohmen, starb 1777 in Mem- 
melsdorf bei Bamberg. Vielleicht Schiiler 
Raphael Donners in Wien. Seit 1736 in 
Wirzburg nachweisbar. In Wiirzburg, 
Bamberg, Trier und in den Schléssern der 
Umgebung tatig. 
371. Tanzer und Tanzerin. Steinfiguren 
im Park des Schlosses Veitshéch- 
heim bei Wiirzburg. Um 1765/68. 
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372. Sphinx. Steinfigur im Park von 
Veitsh6chheim. Um 1765/68. 


GEORG FRANZ EBENHECHT 


Anfang der 4oer Jahre in Leipzig, spater 

in Berlin und Potsdam fiir Friedrich den 

GroBen tatig. Gestorben 1757. 

373. Sphinx mit Amoretten. 1757. Mar- 
morfigur im Park von Sanssouci. 

374. Bacchus und Ariadne — Pluto und 
Proserpina. Um 1750. Zwei von 
vier marmornen ,,Raptus-Gruppen“ 
im Park von Sanssouci. 


FRIEDRICH CHRISTIAN GLUME 


Geboren 1714, gestorben 1752 in Berlin. 
Seit 1739 fiir Friedrich den GroBen in 
Rheinsberg und Potsdam tatig. 

375. Rossebandiger. Steingruppen auf 
dem Marstall in Potsdam. 1746. 
Abb. 373—375 Phot. Staatl. Bild- 
stelle, Berlin 


LUDWIG KLAUER 


Geboren 1782 in Weimar als Sohn Martin 

Klauers (s. Abb. 377), dessen Werkstatt 

er weiterfiihrte. Nach den Freiheits- 

kriegen noch kurze Zeit in Weimar 

nachweisbar, dann verschollen. 

376. Schiller. Tonbiiste, 54 cm hoch. 
Weimar, SchloBmuseum. 


MARTIN KLAUER 


Geboren 1742 in Rudolstadt, gestorben 
1801 in Weimar. Verbrachte seine Lehr- 
zeit in Gera und Potsdam, kehrte 1766 
nach Rudolstadt zuriick. 1773 berief ihn 
die Herzogin Anna Amalie als ihren Hof- 
bildhauer nach Weimar. 
377. Goethe. 1779. Kalksteinbiiste, 
51 cm hoch. SchloB Tiefurt bei 
Weimar. 


PIETER ANTON TASSAERT 


Geboren 1729 in Antwerpen, gestorben 

1788 in Berlin. Schiiler des Michel-Ange 

Slodtz in Paris, wurde 1774 von Friedrich 

dem GroBen nach Berlin berufen und zum 

Direktor der Kunstakademie ernannt. 

378. General von Seydlitz. 1781. Marmor- 
statue. Berlin, Kaiser-Friedrich- 
Museum. 


JOHANN GOTTFRIED SCHADOW 


Geboren 1764 in Berlin, gestorben ebenda 
1850. Schiiler Tassaerts, dessen Nach- 
folger als Hofbildhauer er 1788 wurde. 
1785 Italienreise. 1816 Direktor der 
Berliner Akademie. 1833 erschien sein 
theoretisches Hauptwerk ,,Polyklet oder 
von den MaBen des Menschen“. 


Tafel XXXII. Friedrich der GroBe. 1816. 
Bronzestatuette. SchloB Sanssouci, 
Schlafzimmer des K6nigs. 


M A L E R E I 


DANIEL GRAN 

Geboren 1694 in Wien, gestorben 1757 in 
St. Pélten. Studierte in Wien, weiter- 
gebildet in Italien bei Solimena. Seit 
1724 in fiirstlich schwarzenbergischen 
Diensten, spater meist fiir 6sterreichische 
Kléster und fiir den Kaiserlichen Hof 
als Altar- und Freskenmaler tatig. 


379. Kuppelfresko im Prunksaal der 
Wiener Nationalbibliothek. 1730. 


ANTON FRANZ MAULPERTSCH 
Geboren 1724 in Langenargen am Boden- 
see, gestorben 1796 in Wien. Schiiler der 
Wiener Akademie, deren Mitglied er 1759 
wurde. Hauptsachlich als Fresken- und 
Altarmaler tatig. 


380. Der Morgen. Studie zu einem Kup- 


pelfresko. Um 1780. Leinwand, 
Durchm. 44 cm. Wien, Barockmu- 
seum. 


Tafel XX XIII. Christus und der Haupt- 
mann von Kapernaum. Radierung. 
40X31 cm. 


JOHANN MARTIN SCHMIDT 
Genannt ,,Kremser-Schmidt’’. Geboren 
1718 in Grafenworth bei Krems, gestorben 
1801 in Stein an der Donau. Dort seit 
1745 tatig. 1768 in die Wiener Akademie 
aufgenommen. 

381. Das letzte Abendmahl. 6oer Jahre. 
Leinwand, 230x392 cm. Wien, 
Barockmuseum. 


JANUARIUS ZICK 


Geboren 1732 in Miinchen als Sohn des 

Freskenmalers Johannes Zick, gestorben 

1797 in Ehrenbreitstein: Studierte in 

Miinchen, Paris, Basel und Rom (hier bei 

Mengs). Seit etwa 1760 Hofmaler in kur- 

trierischen Diensten, in Ehrenbreitstein 

ansassig. 

382. Das Mahl der GGtter. Studie zu 
einem Fresko. Um 1780/90. Lein- 
wand, 33X44 cm. Koblenz, Stadti- 
sche Bildergalerie. 

383. Die Familie Remy. Bez. Dat. 1776. 
Leinwand, 200X276 cm. Bendorf 
a. Rh., im Besitz der Familie Remy. 


JOHANN KUPETZKY 
Geboren 1667 in Boésing bei PreSburg, 
gestorben 1740 in Ntirnberg. Nach langer 
Wanderschaft erdffnete er um 1700 ein 
Atelier in Rom, folgte aber 1709 einem 
Rufe des Fiirsten Liechtenstein nach 
Wien, wo er in der Folgezeit auch fiir den 
kaiserlichen Hof tatig war. 1723 floh er 
aus politischen Griinden nach Niirnberg. 
384. Der Klarinettenspieler. Leinwand, 
89X71 cm. Budapest, Landes- 
museum. 
385. Der Kiinstler mit seiner Familie. 
Leinwand, 111xX91 cm. Budapest, 
Landesmuseum. 


ADAM VON MANYOKI 


Geboren 1673 in Szokolya (Ungarn), ge- 
storben 1756 in Dresden. Nacheinander in 
Hamburg, Berlin (1703/07), Danzig und 
Dresden (1713/23 Hofmaler Augusts des 
Starken), 1724/31 in Ungarn, dann wieder 
in Dresden tatig. 
386. Bildnis des Architekten Knobels- 
dorff. 1737. Leinwand, 40 X34 cm. 
Berlin, Museum Schlo8 Monbijou. 


JOHANN CHRISTIAN FIEDLER 
Geboren 1697 in Pirna, gestorben 1765 in 
Darmstadt. Studierte in Paris, kehrte 
1724 nach Deutschland zuriick und wurde 
als Hofmaler in Darmstadt angestellt. 
Daneben arbeitete er in Mainz, Zwei- 
briicken und Erlangen. 
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387. Selbstbildnis. Um 1750. Leinwand, 
53 X43 cm. Darmstadt, SchloBmu- 


seum, 


BALTHASAR DENNER 


Geboren 1685 in Hamburg, gestorben 
1749 in Rostock. Studierte in Danzig 
und Berlin und wirkte dann in Hamburg, 
Kopenhagen, Braunschweig, London 
(1721—1727) und Amsterdam, seit 1740 
hauptsdchlich in Hamburg und Rostock. 
388. Stilleben. Bez. Dat. 1733. Kupfer, 
37 X31 cm. Hamburg, Kunsthalle. 
389. Bildnis eines alten Mannes. Bez. 
Dat. 1731. Leinwand, 33 X27 cm. 
Schwerin, Landesmuseum. 


KONRAD VON MANNLICH 


Geboren 1701 in Augsburg, gestorben 
1758 in Zweibriicken. Schiiler Kupetzkys 
in Wien. Zuerst Hofmaler in Stuttgart, 
spater, im Dienste Pfalzgraf Christians III., 
in Rappoltsweiler und seit 1734 in Zwei- 
briicken tatig. 
390. Bildnis des herzoglichen Sekretars 
Louvier. Leinwand, 98x80 cm. 
Speyer, Staatsgemaldesammlung. 


GEORGE DE MAREES 


Geboren 1697 in Osterby (Schweden), 
gestorben 1776 in Miinchen. Studierte in 
Stockholm, Amsterdam, Niirnberg und 
Venedig, hier bei Piazzetta. Spater meist 
in Miinchen tatig, wo er 1731, Hofmaler 
des Kurfiirsten Karl Albrecht wurde. 
1745/49 und 1752/54 in Bonn. 
391. Der Kiinstler mit seiner Tochter 
Antonia. 1760. Leinwand, 159 x 118 
cm. Miinchen, Altere Pinakothek. 


CHRISTIAN SEYBOLD 
Geboren 1697 in Mainz, gestorben 1768 
in Wien. Autodidakt, seit 1749 kaiser- 
licher Kammermaler in Wien. 
392. Selbstbildnis. Leinwand, 74 x 61 cm. 
Dresden, Staatliche GemAldegalerie. 
393. Die Tochter des Kiinstlers. Kupfer, 
40X31 cm. Wien, Liechtenstein- 
sche Gemdldegalerie 
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Justus JUNCKER 

Geboren 1703 in Mainz, gestorben 1767 

in Frankfurt a. M. Studierte in Frank- 

furt, wo er sich, nach einem Aufenthalt in 

London (1726), niederlie8. Zusammen mit 

Seekatz, Schiitz u. a. fiir Goethes Vater 

und den ,,K6énigsleutnant‘‘, den Grafen 

de Thoranc tatig. 

394. Selbstbildnis mit einem Schiiler im 
Atelier. Bez. Dat. 1752. Eichen- 
holz, 48 X37 cm. Kassel, Gemalde- 
galerie. 


ADAM FRIEDRICH OESER 


Geboren 1717 in PreBburg, gestorben 1799 
in Leipzig. In Wien ausgebildet, seit 1739 
in Dresden, seit 1759 in Leipzig tatig, wo 
er 1764 Direktor der Akademie wurde. 
395. Die Kinder des Kiinstlers. 1766. 
Leinwand, 140X100 cm. Dresden, 
Staatliche Gemaldegalerie. 


JOHANN GEORG ZIESENIS 


Geboren 1716 in Kopenhagen, gestorben 
1777 in Hannover. Schiiler der Diissel- 
dorfer Akademie. Anfangs in Siiddeutsch- 
land (Mannheim und Zweibriicken), spa- 
ter meist in Hannover tatig, wo er Hof- 
maler des K6nigs von England war. Um 
1768 einige Zeit in Holland ansassig. 
396/97. Wilhelm, Graf zu Schaumburg- 
Lippe (1724—1777) und Marie, 
seine Gemahlin. Um 1765. Bez. 
Leinwand, je 153 X126 cm. Biicke- 
burg, SchloB. 


ANNA DOROTHEA 
THERBUSCH-LISIEWSKA 


Geboren 1721 in Berlin, gestorben da- 
selbst 1782. Zuerst in Stuttgart und 
Mannheim, 1765—1768 in Paris, seit- 
dem in Berlin als Hofmalerin Friedrichs 
des GroBen tatig. Tochter des Malers 

Georg Lisiewski (1674—1750); seit 1767 

Mitglied der Pariser Akademie. 

398. Selbstbildnis. Leinwand, 151 x115 
cm. Berlin, Kaiser-Friedrich-Mu- 
seum. 

399. Der Sammler. Dat. 1771.- Lein- 
wand, 141 X97 cm. Berlin, Kaiser- 
Friedrich - Museum. 


r ANTOINE PESNE 


Geboren 1683 in Paris, gestorben 1757 in 
Berlin. In Paris ausgebildet, nach einer 
langeren Italienreise 1710 von Friedrich I. 
nach Berlin berufen; Hofmaler Fried- 
richs J., Friedrich Wilhelms I. und 

Friedrichs des Groen. 1723/24 Reise 

nach Paris und London. Seit 1720 Mit- 

glied der Pariser Akademie. 

400. Die Tanzerin Barbarina. Leinwand, 
221X140 cm. Berlin, SchloB. 

401. Friedrich der GroBe als Kronprinz. 
1739 in Rheinsberg gemalt. Lein- 
wand, 78x63 cm. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum. 

402. Prinzessin Anna Amalia von PreuBen, 
Schwester Friedrichs des GroBen. 
Um 1745. Leinwand, 147X114 cm. 
Berlin, SchloB. 

Abb. 400, 402 Phot. Staatl. Bild- 
stelle, Berlin. 

403. Friedrich der GroBe und _ seine 
Schwester Wilhelmine als Kinder. 
Dat. 1715. Leinwand, 174 164 cm. 
Charlottenburg, SchloB. 

404. Bildnis des Kupferstechers Georg 
Friedrich Schmidt (1712—1775) und 
seiner Frau. Bez. Dat. 1748. Lein- 
wand, 110X126cm. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum. 


CORNELIS TROOST 


Geboren 1697 in Amsterdam, wo er stan- 
dig tatig war und 1750 starb. Genre- und 
Sittenmaler, von Hogarth beeinflu8t. Ihm 
eigentiimlich ist eine besondere Farbentech- 
nik, aus Pastell und Aquarell gemischt. 


405. Herrengesellschaft bei  Biberius. 
Erstes Stiick einer Folge von fiinf 
Bildern (sog. ,,Nelri-Serie“‘), die den 
Verlauf des Abends darstellt. Bez. 
Dat. 1740. Aquarell-Pastell auf Pa- 
pier, 56X72 cm. Haag, Mauritshuis. 

Aao6. Die Liebeserklarung (Szene aus ei- 
nem hollandischen Vaudeville). Bez. 
Dat. 1737. Aquarell-Pastell auf Pa- 
pier, 60 x 52 cm. Haag, Mauritshuis. 


DANIEL CHODOWIECKI 


Geboren 1726 in Danzig, gestorben 1801 
in Berlin. Begann als Miniaturist und 


Emailmaler fiir das Galanteriewaren- 
geschaft seines in Berlin ansdssigen On- 
kels Antoine Ayrer und gelangte auf 
diesem Wege zur Olmalerei und schlieB- 
lich zur Radierung. Abgesehen von einer 
Reise in seine Vaterstadt (1773) in Berlin 
tatig, wo er 1797 Direktor der Aka- 
demie wurde. Besonders fruchtbar als 
Illustrator (Lessing, Sterne, Lavater, 
Basedow) und iiberhaupt als Zeichner 
und Radierer. 

Tafel XXXIV. Der L’Hombre-Tisch. 
1763. Radierung. 11,9X1I1,9 cm. 

407. Die Spielpartie. Bez. Dat. 1757. 
Holz, 1825 cm. Potsdam, Samm- 
lung du Bois-Reymond. 

408. Der Hahnenschlag. Bez. Dat. 1768. 
Leinwand, 63x78 cm. Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. 

409. Das Blindekuhspiel. Bez. Dat. 1768. 
Leinwand, 63x78 cm. Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. 

410. Gesellschaft im Berliner Tiergarten. 
Leinwand, 64x46 cm. Leipzig, 
Museum der bildenden Kiinste. 

Tafel XXXV. Lotte Kestner. Rotelzeich- 
nung. 18,7X1ocm. Berlin, Kupfer- 
stichkabinett. 

411. Die Familie Calas. Szene aus einem 
Drama von Christian Friedrich 
WeiBe. Um 1767. Leinwand, 30x 
42 cm. Darmstadt, SchloBmuseum. 


AUGUSTIN DUBUISSON 


Geboren 1700 in Neapel, gestorben 1771 

in Berlin. Schiiler seines Schwagers Pesne, 

der ihn als Knaben mit nach Berlin nahm. 

Seit 1751 Mitglied der Akademie. 

412. Sopraporte in einem der Kavalier- 
zimmer von Schlo8 Sanssouci. 
Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 


JOHANN KONRAD SEEKATZ 


Geboren 1719 in Griinstadt (Pfalz), ge- 
storben 1768 in Darmstadt. Studierte in 
Worms und Mannheim und lieB sich 1753 
in Darmstadt nieder, wo er Hofmaler des 
Landgrafen Ludwigs VIII. wurde. 1759 
bis 1764 in Frankfurt tatig (vgl. oben bei 
Juncker). 
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413. Vier Monatsbilder (Tapeten-Pan- 
neaux) aus dem Gemialdesalon des 
Grafen Francois de Thoranc. Um 
1760. Je 261X114 cm. Frankfurt 
a. M., Goethehaus. 


JOHANN ALEXANDER THIELE 


Geboren 1685 in Erfurt, gestorben 1752 
in Dresden. Schiiler Manyokis. In Dres- 
den, Arnstadt und Schwerin tatig, seit 
1747 Hofmaler Augusts III. von Sachsen. 
414. Landschaft am Kyffhauser. Bez. 

Dat. 1748. Leinwand, 105 x 153 cm. 

Dresden, Staatliche Gemaldegalerie. 


KARL SYLVA DUBOIS 


Geboren 1668 in Brtissel, gestorben 1753 

in K6penick bei Berlin, wurde 1707 als 

Hoftanzmeister nach Berlin berufen und 

begann um 1713 zu malen. 

415. Markische Landschaft mit Gondel. 
Leinwand, 52x79 cm. Potsdam, 
SchloB Sanssouci. 


CHRISTIAN GEORGSCHUTZ DER ALTERE 


Geboren 1718 in Flérsheim bei Mainz, 
gestorben 1791 in Frankfurt a. M. Stu- 
dierte seit 1731 in Frankfurt, war dann 
zuerst als Hofmaler in Hohenzollern und 
Saarbriicken, seit 1744 hauptsdchlich in 
Frankfurt, daneben in Salzdahlum und 
Kassel tatig. 


416 Rheinlandschaft. Bez. Dat. 1765. 
Leinwand, 38x50 cm. Frankfurt 
a. M., Staedelsches Kunstinstitut. 


417. Der Romerberg in Frankfurt am 
Markttage. Bez. Dat. Juli 1754. 
Leinwand, 104 x 123 cm. Frankfurt 
a. M., Staedelsches Kunstinstitut. 


NORBERT GRUND 


Geboren 1717 in Prag, gestorben daselbst 
1767. Schiiler seines Vaters, weiter- 
gebildet in Wien und auf einer Reise 
durch Italien und Deutschland, seit 1741 
dauernd in Prag tatig. 


418. Spanischer Hafen. Holz, 21 x 28 cm. 
Prag, Gemialdegalerie. 
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JOHANN FRIEDRICH WEITSCH 
Gen. ,,Pascha Weitsch‘‘. Geboren 1723 


in Hessendamm bei Wolfenbiittel, ge- 


storben 1803 in Salzdahlum. Autodidakt, 

begann als Maler an der Fiirstenberger 

Porzellanmanufaktur; seit 1788 Inspektor 

der GemAldegalerie in Salzdahlum. 

419. Der Eichenwald bei Querum, in der 
Nahe von Braunschweig. Bez. Dat. 
1784.  Leinwand, 115X158 cm. 
Braunschweig, Landesmuseum. 


GEORG KARL URLAUB 


Geboren 1749 in Ansbach, gestorben 1809 
in Marburg. In Wirzburg, Schweinfurt, 
Hanau, Frankfurt und Marburg tatig. 
420. Hausfrau und Magd. Bez. Dat. 1798. 
Holz, 34X27 cm. Frankfurt a. M., 
Staedelsches Kunstinstitut. 


ANTON RAPHAEL MENGS 


Geboren 1728 in Aussig, gestorben 1779 
in Rom. Sohn und Schiiler des Dresdner 
Hofmalers Ismael Mengs, der ihn 1741 
mit nach Rom nahm. Seit 1744 zuerst in 
Dresden, spater abwechselnd in Rom und 
Madrid (1761—1768 und 1773—1777) 
tatig. Hofmaler Augusts III. von Sach- 
sen und Karls III. von Spanien, Direktor 
der Akademie in Rom; mit Winckelmann 
befreundet. 

421. Bildnis der Isabel Parrefio y Arce, 
Marchesa de Llano. Madrid, Akade- 
mie der Kiinste. 

422. Selbstbildnis. 1744. Pastell auf 
Papier, 55 X42 cm. Dresden, Staat- 
liche Gemaldegalerie. 


ANTON GRAFF 


Geboren 1736 in Winterthur, gestorben 

1813 in Dresden. Arbeitete zuerst meist’ 

in Augsburg, wurde 1766 von Christian 

Ludwig von Hagedorn an die Akademie 

in Dresden berufen, wo er, abgesehen von 

Reisen nach Leipzig und Berlin, sein 

ganzes Leben verbrachte. Graff war fast 

ausschlieBlich Portratist. 

423. Bildnis seines Sohnes Karl Anton. 
Bez. Dat. 1783. Leinwand, 74 x67 
cm. 1914 in Bremen, Sammlung 
H. H. Meyer. 


424. Selbstbildnis. 1795. Leinwand, 
168X105 cm. Dresden, Staatliche 
Gemaldegalerie. 

425. Bildnis Daniel Chodowieckis. Bez. 
Dat. 1800. Leinwand, 71 56 cm. 
Miinchen, Neue Pinakothek. 

426. Bildnis des Dichters Christian Fiirch- 
tegott Gellert (1715—1769). 1769. 
Leinwand, 63x52 cm. Leipzig, 
Universitatsbibliothek. 

427. Die Frau des Kiinstlers. Nach 1771. 
Leinwand, 5344 cm. Winterthur, 
Museum des Kunstvereins. 

428. Bildnis der Schauspielerin Corona 
Schroeter. Leinwand, 80x62 cm. 
Weimar, SchloBmuseum. 


Tafel XXXVI. Die Gattin des Hof- 
historiographen Béhme, Christiane 
Regina Bohme, geb. Hetzer. Lein- 
wand, 90X68 cm. Dresden, Staat- 
liche Gemaldegalerie. 


GEORG MELCHIOR KRAUS 
Geboren 1737 in Frankfurt a. M., ge- 
storben 1806 in Weimar. Schiiler Johann 
Heinrich Tischbeins d. A., weitergebildet 
in Paris. Nach Reisen in die Schweiz und 
nach Norddeutschland seit ungefahr 1775 
in Weimar tatig, wo er im Jahre darauf die 
Direktion der herzoglichen Zeichenschule 
tiibernahm. 1784 reiste er mit Goethe 
in den Harz, 1795 nach Oberitalien. 


429. Herzogin Anna Amalie von Sachsen- 
Weimar und ihr Kreis. Bez. Aqua- 
rell, 31X43 cm. Weimar, Biblio- 
thek. 

430. Selbstbildnis. Um 1775/80. Bez. 
Leinwand, 44X35 cm Weimar, 
SchloBmuseum. 


JOHANN HEINRICH TISCHBEIN 
DER ALTERE 


Geboren 1722 in Haina, gestorben 1789 
in Kassel. Schiiler van Loos in Paris 
(1743) und Piazzettas in Venedig (1748). 
Seit 1751 in Kassel tatig, wo er Hofmaler 
des Landgrafen Wilhelms VIII. von 
Hessen wurde und 1776 die Leitung der 
neugegriindeten Akademie tibernahm 
(vgl. Abb. 345). Der Onkel des ,,Goethe- 
Tischbein“. 


431. Jugendbildnis Lessings. Leinwand, 
46X35 cm. Berlin, Bildnissamm- 
lung der Nationalgalerie. 


SALOMON GESSNER 


Geboren 1730 in Ziirich, gestorben da- 
selbst 1788. Begann als Buchhandler in 
Berlin und kehrte 1750 nach Ziirich zu- 
riick, wo er in der Folgezeit seine Tatig- 
keit zwischen Dichtkunst und Malerei 
teilte. Auch als Illustrator tatig (Swift, 
Shakespeare und eigene Dichtungen). 


432. Roémisches Bad. 
Ziirich, Kunsthaus. 


Handzeichnung. 


JAKOB PHILIPP HACKERT 


Geboren 1737 in Prenzlau, gestorben 1807 
bei Florenz. Schiiler der Berliner Aka- 
demie. In Stralsund, Stockholm, Paris 
(1765—1768) und Rom, seit 1786 als 
Kammermaler Ko6nigs Ferdinand IV. in 
Neapel, wo er Goethe kennen lernte, seit 
1799 in Livorno und Florenz tatig. 


433. Landschaft bei Sorrent. Bez. Dat. 
1788. Sepiazeichnung, 74,2 52,8 
cm. Weimar, SchloBmuseum. 

434. Landschaft bei Tivoli. Bez. Dat. 
1803. Leinwand, 119X167 cm. 
Weimar, Schlo8museum. 


ADRIAN ZINGG 


Geboren 1734 in St. Gallen, gestorben 
1816 in Leipzig. Studierte in Ziirich und 
Bern, von 1759 bis 1766 in Paris tatig, 
seitdem in Dresden als Professor des 
Kupferstichs. Zeichner und Stecher, der 
Lehrer Ludwig Richters. 


435. Der Ponte molle bei Rom. Feder- 
zeichnung, mit Sepia laviert, 50X71 
cm. Weimar, SchloBmuseum. 


FERDINAND KOBELL 


Geboren 1740 in Mannheim, gestorben 
1799 in Miinchen. Autodidakt, als Ra- 
dierer Schiiler J.G.Willes in Paris. 
Wurde 1771 Kabinetts-Landschaftsmaler 
am Mannheimer Hofe und siedelte 1793 
nach Miinchen tiber, wo er spater die Di- 
rektion der dorthin tiberfiihrten Mann- 
heimer GemAaldegalerie tibernahm. 
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436. Blick auf die Mainbriicke bei Aschaf- 
fenburg. 1786. Leinwand, 80113 
cm. Miinchen, Neue Pinakothek. 

437. Tallandschaft bei Goldbach in Un- 
terfranken. 1786. Leinwand, 80 
113 cm. Miinchen, Neue Pina- 
kothek. 


JOHANN Baptist LAMP! DER ALTERE 
Geboren 1751 in Romeno (Siidtirol), ge- 
storben 1830 in Wien. Studierte in Salz- 
burg und wirkte dann zuerst in Verona, 

Trient, Innsbruck und Klagenfurt. 1783 

kam er nach Wien, 1788 nach Warschau, 

ging spater nach RuBland und kehrte 1797 

nach Wien zurtick. 

438. Bildnis der Kaiserin Maria Feodo- 
rowna, der Gemahlin Pauls I. von 
RuBland. Bez. Dat. 1797. Lein- 
wand, IILX95 cm. Stuttgart, 
SchloBmuseum. 


HEINRICH FUGER 


Geboren 1751 in Heilbronn, gestorben — 
1818 in Wien. War in Leipzig Schiiler 
Oesers und kam 1774 nach Wien, wo er 
1795 Direktor der Akademie, 1806 Leiter 
der Kaiserlichen Gemaldegalerie wurde. 
1776—1 783 in Italien, 1788—1789 in Heil- 
bronn. Sehr bedeutend als Miniaturist und 
Illustrator (Klopstock, Wieland, GeBner). 


439. Bildnis seines Vaters. Bez. Dat. 
1789. Leinwand, 112 X91 cm. Wien, 
Akademie der bildenden Kiinste. 


CHRISTIAN LEBERECHT VOGEL 


Geboren 1759 in Dresden, dort gestorben 
1816. In seiner Vaterstadt seit 1814 als 
Akademieprofessor tatig; beriihmt be- 
sonders durch seine Kinderbildnisse. 
440. Die Sdhne des Kiinstlers. 1792/93. 
Leinwand, 75x99 cm. Dresden, 
Staatliche Gemaldegalerie. 


PaeieGe iH eel he kK “re urcR 


ALESSANDRO GALILEI 


Geboren 1691 in Florenz, gestorben 1736 
in Rom. Seine Jugend verbrachte er in 
England, 1719 kehrte er nach Florenz zu- 
riick, 1730 berief ihn Papst Clemens XII. 
nach Rom. 


443. Inneres der Corsini-Kapelle von San 
Giovanni in Laterano zu Rom. Um 
1736 vollendet. 

444. Fassade von San Giovanni in La- 
terano zu Rom. 1735 vollendet. 


FERDINANDO FUGA 


Geboren 1699 in Florenz, gestorben 1781 
in Rom. Von 1717 bis 1750 in Rom 
(seit 1730 als papstlicher Architekt), dann 
als Hofbaumeister Karls III. von Sizilien 
vorwiegend in Neapel tatig. 
445. Siidostfassade der Kirche Santa 
Maria Maggiore in Rom. 1743—1750. 
446. Fassade des Palazzo della Consulta 
in Rom. 1739. 


CARLO MARCHIONNI 


Geboren 1702 in Rom, gestorben daselbst 
1786. In Rom tatig, 1740 Mitglied, 1775 
Princeps der Accademia di San Luca. 

447. Villa Albani in Rom. 1746—1763. 


ALESSANDRO SPECCHI 
UND FRANCESCO DE SANCTIS 


Roémische Baumeister, im Anfang des 

18. Jahrhunderts tatig. 

448. Die Spanische Treppe in Rom. Als 
Zugang zu Santa Trinita dei Monti 
I72I—1726 angelegt. 


FILIPPO JUVARA 


Geboren 1676 in Messina, gestorben 1736 
in Madrid. Zuerst in Rom, seit 1714, 
im Dienste Viktor Amadeus’ II. von Sar- 


dinien, meist in Turin, daneben aber auch 
in Rom, Lucca, Mantua und ein volles 
Jahrzehnt (1719—1729) in Lissabon tatig. 
1735 trat Juvara in den Dienst Philipps V. 
von Spanien. 


449. Westfassade des Palazzo Madama 
in Turin. 1718 begonnen. 

450. Die Kirche Superga bei Turin. 1717 
bis 1731. 

451. Jagdschlo8 Stupinigi bei Turin. 
1729 begonnen. 

452. Der groBe Saal in Stupinigi. 1733 
vollendet, spater von Alfieri (s. u.) 
erweitert. 

453. S.u. bei Alfieri. 

454. Fassade der Kirche Santa Cristina 
in Turin. 1715. 


BENEDETTO INNOCENTE ALFIERI 


Geboren 1700 in Rom, gestorben 1767 
in Turin. Von K6énig Karl Emanuel III. 
nach Turin berufen, wo er den Neubau 
der Oper iibernahm. Der Onkel des Dich- 
ters Alfieri. 


453. Deckendekoration der Kapelle der 
Ko6onigin im Palazzo Reale zu Turin. 


DOMENICO ROSSI 
In Venedig und Rom tatig, 1742 ge- 
storben. 


455. Inneres der Kirche Santa Maria dei 
Gesuiti in Venedig. 1715—1728. 


LUIGI VANVITELLI 


Aus einer Utrechter Familie (van Witel) 
stammend. Geboren 1700 in Neapel, ge- 
storben 1773 in Caserta. Kam friihzeitig 
nach Rom und wurde dort Schiiler Ju- 
varas. 1751 berief ihn Karl III. zum Bau 
des Lustschlosses Caserta nach Neapel. 


456. Kaskade im Garten von SchloB Ca- 
serta. 
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Tafel XXXVII/XXXVIII. Entwurf der 
Gesamtanlage fiir SchloB Caserta. 
Bauzeit des Schlosses 1752—1774. 
Stich von Carlo Nolli in ,,Dichiara- 
zione dei Disegni del Reale Palazzo 
di Caserta‘‘, Neapel 1756. 


POMPEO PICHERAL1 
Geboren 1670, gestorben 1743, in Syrakus 
tatig. 
457. Fassade des Domes in Syrakus. 
1728—1737. 


P L A S Ai I K 


458. Neapolitanische Krippe. Holz, Ton 
und Kork. Miinchen, Bayerisches 
Nationalmuseum. 


PIETRO BRACCI 


Geboren 1700 in Rom, gestorben daselbst 
1773. Standig in Rom tatig, seit 1756 
Princeps der Accademia di San Luca. 


459. Neptun mit seinem Gespann. Mittel- 

gruppe der Fontana Trevi in Rom. 
1735- 
Die Figuren der Fruchtbarkeit und 
der Heilkraft in den Nischen sind 
von Filippo della Valle (s. u. bei 
Abb. 464). Die Fontana Trevi 
wurde nach einem Wettbewerb, an 
dem sich auch Bouchardon und 
Lambert-Sigisbert Adam beteiligten, 
I732—1751 von dem Architekten 
Niccol6 Salvi erbaut und nach 
dessen Tode von Giuseppe Pannini 
1762 vollendet. Braccis Neptun- 
gruppe liegt ein Entwurf von Gio- 
vanni Battista Maini (1690—1752) 
zu Grunde. 


460. Grabmal der Maria Clementina So- 
bieska (gestorben 1735), der Gattin 
des Pratendenten JakobsIII. Stuart. 
Rom, Peterskirche. 


AGOSTINO PENNA 


R6mischer Bildhauer, gestorben 1800, 
seit 1768 Mitglied, 1787 Princeps der 
Accademia di San Luca in Rom. 
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461. Grabdenkmal der Prinzessin Maria 
Flaminia Odescalchi-Chigi (gestor- 
ben 1771). Nach einem Entwurf 
von Paolo Posi (1708—1776). Mar- 
mor und Bronze. Rom, Chigi- 
Kapelle von Santa Maria del Popolo. 


ANTONIO MARIA MARAGLIANO 


Geboren 1664 in Genua, gestorben da- 
selbst 1741. Als Bildschnitzer in Genua 
tatig. 

462. Die Kommunion des heiligen Pa- 
schalis. 1732. Farbiges Holzrelief 
in SS. Annunziata zu Genua. 

x 

Tafel XXXIX. Wandbrunnen im Hofe 

des Palazzo del Grillo in Rom. Stuck. 


ANDREA FANTONI 


Geboren 1659 in Rovetta bei Bergamo, 
gestorben daselbst 1734. Bedeutendstes 
Mitglied einer groBen Bildhauerfamilie, 
deren Tatigkeit vom 15. bis ins 19. Jahr- 
hundert nachzuweisen ist. 

463. Kanzel der Kirche San Martino in 
Alzano bei Bergamo. 171I—1713. 
Marmor. Nach einem Entwurf von 
Giovanni Battista Caniana (1671 bis 


1754). 


FILIPPO DELLA VALLE 


Geboren 1696, gestorben 1768, in Rom 
tatig. 

464. Die Verkiindigung. Marmorrelief. 
Rom, Sant’ Ignazio. 

465. Die heilige Theresia. 1754. Marmor- 
statue. Rom, Peterskirche. 


GIACOMO SERPOTTA 


Geboren 1656 in Palermo, gestorben 

daselbst 1732. Zuerst in Rom, seit 1682 

als Leiter einer groBen Stukkatorenschule 

in Palermo tatig. 

466. Putti. Um 1720. Stuckrelief im 
Oratorio del SS. Rosario zu Palermo. 


BERNARDO SCHIAFFINO 
Geboren 1689 in Genua, gestorben da- 
selbst 1763. 

467. Der Raub der Proserpina. Marmor- 
gruppe im Palazzo Reale zu Genua. 


* ANTONIO CORRADINI 


Geboren um 1630 in Este, gestorben 1752 

in Neapel. Zuerst in Venedig, in den 30er 

Jahren in Wien und Dresden, dann in 

Rom, zuletzt in Neapel tatig. 

468. Allegorie des Friihlings (oder der 
Schamhaftigkeit) am Grabmal der 
Firstin Sangri. Neapel, Cappella 
Sansevero (S. Maria della Pieta dei 
Sangri). 1750—1755. Nach Corra- 
dinis Tod von Francesco Celebrano 
(1729—1814) vollendet. 

469. Christus im Leichentuch. Dat. 1753. 
Marmor. Ebenda. Nach Corradinis 
Tode von Giuseppe Sammartino 
(1720—1793) vollendet. 


INNOCENZIO SPINAZZI 
In Rom und Florenz tatig, in Florenz 
Leiter der Bildhauerakademie und Kup- 
ferstecherschule. Gestorben 1795. 


470. Grabmal des Niccolo Macchiavelli 
(gestorben 1527). 1787 errichtet. 
Florenz, Santa Croce. 


M A L E R E I 


GIOVANNI BATTISTA TIEPOLO 


Geboren 1696 in Venedig, gestorben 1770 
in Madrid. Ausgebildet unter dem Ein- 
flu8 Piazzettas und besonders des Paolo 
Veronese. Zuerst in Venedig, Genua und 
Mailand tatig, ging 1750 nach Wiirzburg 
und kehrte 1753 nach Venedig zuriick; 

1755 Direktor der dortigen Akademie. 

1762 folgte er einem Rufe Karls III. von 

Spanien nach Madrid. 

Tafel XL. Die Bauernfamilie. Um 1750. 
Radierung, 15. Blatt der ,,Scherzi 
di Fantasia‘‘. 22,3 X17,5 cm. 

471. Das Martyrium der heiligen Agathe. 
Um 1756. Leinwand, 184 X131 cm. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 

472. Die Kreuztragung Christi. Um 
1748/49. Leinwand, 450X514 cm. 
Venedig, Sant’ Alvise. 

473. Das Gastmahl der Kleopatra. Um 
1750. Leinwand, 249X356 cm. 
Friiher Leningrad, Eremitage, jetzt 
Melbourne, National Gallery. 


4741475. Details aus dem Deckenfresko 
im Thronsaal des Schlosses zu Ma- 
drid. 1762—1764. Dargestellt sind 
die Provinzen und Kolonien Spa- 
niens. 

476. Das Menuett. Bez. Dat. 1756. Lein- 
wand, 78xX11I cm. Venedig, Pa- 
lazzo Papadopoli. 

477. Der Scharlatan. Bez. Dat. 1756. 
Leinwand, 78 x109 cm. Venedig, 
Palazzo Papadopoli: 


PIETRO LONGHI 


Geboren 1702 in Venedig, gestorben 

daselbst 1785. Studierte in Bologna. In 

Venedig tatig, 1766 Mitglied der dortigen 

Akademie. 

478. Familienbild. Bergamo, Accademia 
Carrara. 

479. Bei der Wahrsagerin. Bez. Lein- 
wand, 60x48 cm. London, Natio- 
nal Gallery. 


GALLI DA BIBIENA 


Bologneser Kiinstlerfamilie des 17.—18. 
Jahrhunderts, aus der zahlreiche Theater- 
architekten hervorgingen. Dem Ferdi- 
nando Galli da Bibiena (1657—1743) 
wird das folgende Bild zugeschrieben. 
480. Innenraum eines Theaters. (Falsch- 
lich als ,, Teatro Farnese in Parma‘ 
bezeichnet.) Leinwand, 105 X 
120 cm. London, National Gallery. 


ANTONIO CANAL, GEN. CANALETTO 


Geboren 1697 in Venedig, gestorben da- 
selbst 1768. Abgesehen von Aufenthalten 
in Rom (1719) und London (1746) in 
Venedig tatig. Landschaftsmaler, aus 
dessen Schule Bernardo Bellotto und 
Francesco de’ Guardi hervorgingen. 
481. Die Prozession am Griindonnerstag 
vor der Scuola di San Rocco in Ve- 
nedig. Leinwand, 147x199 cm. 
London, National Gallery. 

482. Der Markusplatz in Venedig, Blick 
auf San Marco und den Campanile. 
Leinwand, 142X205 cm. Wien, 
Liechtensteinsche Gemialdegalerie. 

483. Blick auf Santa Maria della Salute 
am Canale Grande in Venedig. Lein- 
wand, 124 X213 cm. Paris, Louvre. 
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BERNARDO BELLOTTO, GEN. CANALETTO 


Geboren 1720 in Venedig, gestorben 1780 
in Warschau. Ubernahm von seinem 
Onkel und Lehrer Antonio Canal den 
Beinamen. Besuchte 1740 Rom, reiste 
dann nach Oberitalien, 1745 nach Miin- 
chen und bald darauf nach Dresden, wo 
er Hofmaler wurde und bis 1766 blieb, 
abgesehen von den Jahren 1759/60, die 
er in Wien verbrachte. Dann ging er an 
den russischen Hof und 1767 nach War- 
schau, wo er 1770 Hofmaler des Stanis- 
laus Poniatowski wurde. 

484. Landschaft in Oberitalien (die ,,Gaz- 
zada‘‘ bei Varese). Mailand, Brera. 

485. Der Altmarkt in Dresden. 1751. 
Leinwand, 136X209 cm. Dresden, 
Staatliche Gemaldegalerie. 

486. Blick auf Dresden. Bez. Dat. 1748. 
Leinwand, 132X237 cm. Dresden, 
Staatliche Gemaldegalerie. 

487. Blick auf Miinchen. Bez. Dat. 1761. 
Leinwand, 132 x 235 cm. Miinchen, 
Residenzmuseum. 


FRANCESCO DE’ GUARDI 


Geboren 1712 in Venedig, gestorben da- 
selbst 1793. Bis auf einen Aufenthalt in 
Trient (1782) dauernd in Venedig tatig. 

1789 Mitglied der Akademie. Schiiler des 

Antonio Canal und Schwager Tiepolos. 

488. Der Candle della Giudecca in Ve- 
nedig. Bez. Leinwand, 53 X84 cm. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 

Tafel XLI. Die Piazzetta in Venedig. 
Leinwand, 29 x 44 cm. Berlin, Kai- 
ser-Friedrich-Museum. 

489. Aufstieg eines Luftballons tiber dem 
Canale della Giudecca in Venedig 
(1783). Leinwand, 66 x51 cm. Ber- 
lin, Kaiser-Friedrich-Museum. 

490. Volksbelustigung auf der Piazzetta. 
(Aus einer Folge von zwélf Darstel- 
lungen venezianischer Feste.) Lein- 
wand, 67 X100 cm. Paris, Louvre. 

Tafel XLII. Die Galeere. Federzeich- 
nung. 30,7 X 40,6 cm. Berlin, 
Kupferstichkabinett. 

491. Ein Galakonzert in der Sala dei 
Filarmonici zu Venedig (1782). Lein- 
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wand, 68 X91 em. Miinchen, Altere 
Pinakothek. = 


GIOVANNI PAOLO PANNINI 


Geboren 1691 oder 1692 in Piacenza, ge- 
storben 1765 in Rom. Architektur- und 
Ruinenmaler, seit 1717 hauptsdchlich -in 
Rom, zeitweise auch in Paris tatig, wo er 

1732 Mitglied der Akademie wurde. Seit 

1755 Prasident der Accademia di San 

Luca in Rom. 

492. Blick auf Rom. Bez. Dat. 1749. 
Leinwand, 1o1 x 168 cm. Potsdam, 
SchloB Sanssouci, RotweiBes Ka- 
valierzimmer. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 


493. Antike romische Monumente. Bez. 
Dat. 1735. Leinwand, 98 x 134 cm. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. 


ROSALBA CARRIERA 


Geboren 1675 in Venedig, gestorben da- 

selbst 1757. 1719—172I1 in Paris, 1730 

bis 1731 in Wien, sonst in Venedig tatig. 

Gefeierte Portratistin, malte Pastelle und 

Miniaturen. 

494.Damenbildnis (friiher als Selbst- 
bildnis bezeichnet). Pastell. 50x 40cm. 
Venedig, Akademie der Kiinste. 


VITTORE GHISLANDI 


Geboren 1655 in Bergamo, gestorben 
daselbst 1743. Als Portratist zuerst in 
Venedig, seit 1702 in Bergamo, zeitweise 
auch in Bologna und Mailand tatig. 


495. Bildnis eines jungen Kiinstlers. 
Florenz, Palazzo Vecchio. 


POMPEO GIROLAMO BATONI 


Geboren 1708 in Lucca, gestorben 1787 
in Rom. Begann als Goldschmied in der 
vaterlichen Werkstatt, seit 1728 in Rom 
tatig, wo er als der beriihmteste Maler 
seiner Zeit galt. Oberaufseher der papst- 
lichen Kunstsammlungen, mit Winckel- 
mann und Mengs befreundet. 


496. Die biiBende Magdalena. Leinwand, 


121X187 cm. Dresden, Staatliche 
Gemaldegalerie. 


———— 


THOMAS HUDSON 
Geboren 1701 in Devonshire, gestorben 
1779 in Twickenham bei London. Als 
Portratist in London tatig, wo Reynolds 
174I—1743 sein Schiiler war. 


499. Bildnis Handels. Bez. Dat. 1749. 
Leinwand, 120X140 cm. Ham- 
burg, Staatsbibliothek. 


WILLIAM HOGARTH 


Geboren 1697 in London, gestorben da- 
selbst 1764. War zuerst Goldschmiede- 
lehrling, machte sich 1718 als Kupfer- 
stecher selbstandig und begann um 1728 
in Ol zu malen. In London tatig, 1757 
zum Hofmaler ernannt. Theoretisches 
Werk: ,,Analysis of Beauty“ (1753). 


500. Die Orgie. Aus dem Zyklus: Das 
Leben eines Wiistlings (The Rake’s 
Progress). Um 1733. London, 
Soane Museum. 

501. Kurz nach der Hochzeit. Zweites 
Bild aus dem Zyklus ,, The Marriage 
a la Mode“ (1744). Leinwand, 68 x 
88 cm. London, National Gallery. 

502. Der Stimmenfang. Aus dem Zyklus 
, Die Wahlen“. Um 1754. London, 
Soane Museum. 

503. Die Dienerschaft des Kiinstlers. 
Leinwand, 62X75 cm. London, 
National Gallery. 

504. Selbstbildnis. Bez. Dat. 1745. Lein- 
wand, 8868 cm. London, Natio- 
nal Gallery. 

505. Die Schwester des Kiinstlers, Anne 
Hogarth. Leinwand, 7663 cm. 
London, National Gallery. 

506. Bildnis des Schauspielers James 
Quin (1693—1766). Leinwand, 73 X 
60cm. London, National Gallery. 

507. Das Crevetten- Madchen. Lein- 
wand, 63x50 cm. London, Natio- 
nal Gallery. 
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JOSEPH HIGHMORE 


Geboren 1692 in London, gestorben 1780 
in Canterbury. Schiiler von Godfrey 
Kneller, seit 1715 selbstandig. In London 
tatig; 1732 besuchte er Diisseldorf, Ant- 
werpen und Paris. 


508. Szene aus Samuel Richardsons Ro- 
man ,,Pamela‘“ (1740). Aus einer 
Folge von 12 Illustrationen. Lein- 
wand, 61x74 cm. London, Natio- 
nal Gallery. 


THOMAS ROWLANDSON 


Geboren 1756 in London, gestorben da- 
selbst 1827. Zeichner und Radierer 
(Karikaturist), meist in London tatig. 


Tafel XLIII. Die Biicherauktion. Aqua- 
rellierte Federzeichnung, 14,7 
23,8 cm. Berlin, Kupferstichkabi- 
nett. 


JosHUA REYNOLDS 


Geboren 1723 in Plympton (Devonshire), 
gestorben 1792 in London. 1741—1743 
in London Schiiler Thomas Hudsons. 
Zuerst Portratist in Plymouth, 1749 bis 
1752 in Italien; nach seiner Riickkehr 
lieB er sich in London nieder, wurde 
1768 der erste Prasident der neu begriin- 
deten Royal Academy of Arts und be- 
hielt dies Amt bis 1790. 1784 wurde er 
Ramsays (s. u.) Nachfolger als Hofmaler 
Georgs ITI. 


509. Georgiana, Herzogin von Devon- 
shire, mit ihrem T6chterchen. 1786. 
Chatsworth, im Besitz des Herzogs 
von Devonshire. 

510. Selbstbildnis. London, Buckingham 
Palace. 

511. Bildnis des Dr. Samuel Johnson. 
1772. Leinwand, 74X53 cm. Lon- 
don, National Gallery. 
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512. Bildnis der Lady Anne Lennox, 
Herzogin von Albemarle. 1759. 
Leinwand, 12499 cm. London, 
National Gallery. 

513. Bildnis der Miss Nelly O’Brien. 1763. 
Leinwand, 126x100 cm. London, 
Wallace Collection. 

514. Bildnis des Lord Heathfield. 1787. 
Leinwand, 142X111 cm. London, 
National Gallery. _ 

Tafel XLIV. Bildnis der Schauspielerin 
Mary Robinson, gen. ,,Perdita“. 
1784. Leinwand, 74 x61 cm. Lon- 
don, Wallace Collection. 

515. Die Schauspielerin Sarah Siddons 
(1755—1831) als tragische Muse. 
1784. Friiher London, Grosvenor 
House, jetzt San Marino (Kalifor- 
nien), Huntington Art Gallery. 

516. Bildnis eines kleinen Madchens 
(,,Das Alter der Unschuld“). 1788. 
Leinwand, 76x63 cm. London, 
National Gallery. 

517. Bildnis der kleinen Miss Bowles. 
1775. Leinwand, 90x70 cm. Lon- 
don, Wallace Collection. 

518. Bildnis des John Charles Viscount 
Althorp. Althorp House bei North- 
ampton. 


ALLAN RAMSAY 


Geboren 1713 in Edinburgh, gestorben 
1784 in Dover. Studierte in London, 
weitergebildet in Rom bei Solimena 
(1736). Zuerst in Edinburgh, seit 1756 
in London tatig, wo er 1767 Hofmaler 
Georgs III. wurde. 

519. Die Gattin des Kiinstlers. Edin- 

burgh, National Gallery. 


THOMAS GAINSBOROUGH 


Geboren 1727 in Sudburry (Suffolk), ge- 
storben 1788 in London. Schiiler des da- 
mals in London ansassigen franzésischen 
Stechers Hubert Gravelot, 1744 selbstan- 
dig, bis etwa 1760 in Ipswich, dann in 
Bath, seit 1774 in London tatig, seit 1768 
Mitglied der neuen Akademie. 

520. ,, The blue Boy“ (Bildnis des jungen 
Mr. Butall). Friiher London, Gros- 
venor House, jetzt San Marino (Kali- 
fornien), Huntington Art Gallery. 
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Tafel XLV. Die Téchter des Kiinstlers, 
Mary und Margaret. Um 1760. 
Leinwand, 77X64 cm. London, 
National Gallery. 

521. Bildnis der Schauspielerin Sarah 
Siddons. 1784. Leinwand, 125 Xx 
99 cm. London, National Gallery. 

522. Die Tranke. Um 1775. Leinwand, 
147X180 cm. London, National 
Gallery. 

Tafel XLVI. Die Briicke. Um 1777. Lein- 
wand, 40X47 cm. London, Natio- 
nal Gallery. 

523. Der Marktwagen. Leinwand, 184 x 
153 cm. London, National Gallery. 


RICHARD WILSON 


Geboren 1714 in Penegoes (Wales), ge- 
storben 1782 auf seinem Landgut in Llan- 
beris (Wales). Studierte in London, ging 
1749 nach Venedig und Rom, wo er sich 
auf Anraten Vernets der Landschafts- 
malerei zuwandte, kehrte 1755 nach Lon- 
don zurtick und wurde dort 1768 Mitglied 
der neuen Akademie. 
524. FluBlandschaft. Leinwand, 25 x 
30 cm. London, National Gallery. 
525. Landschaft mit Ruine. Leinwand, 
133 X209 cm. Berlin, Kaiser-Fried- 
rich-Museum. 


SAMUEL SCOTT 


Geboren 1710 in London, gestorben 1772 

in Bath. Meist in London tatig, malte 

vorzugsweise Ansichten der Stadt und 

Seestiicke. 

526. Old London Bridge. 1745. Lein- 
wand, 28x54 cm. London, Natio- 
nal Gallery. 


JOHANN ZOFFANY 


Eigentlich Johann Zauffely. Geboren 
1733 in Regensburg, gestorben 1810 in 
Kew bei London. Studierte in Regens- 
burg und Rom, ging dann nach London 
und wurde Mitglied der Akademie (1774). 
1775 in Florenz, 1779 in Wien, nach 1782 
mehrere Jahre lang in Indien, sonst in 
London tatig. 
527. Familienbild. Leinwand, I1O X’ 
127 cm. London, National Gallery. 


* GEORGE ROMNEY 


Geboren 1734 in Dalton (Lancashire), ge- 

storben 1802 in Kendal (Westmoreland.) 

Seit 1762 in London als. Portratmaler 

tatig. 1764 Reise nach Paris, 1773—1775 

nach Italien. 1799 zog er sich nach Kendal, 

der Stadt seiner Lehrjahre, zuriick. 

528. Lady Hamilton als Bacchantin. Stu- 
die. Um 1786. Leinwand, 49 x 40 cm. 
London, National Gallery. 

Tafel XLVII. Bildnis der Schauspielerin 
Robinson, gen. ,,Perdita‘. 1781. 
Leinwand, 74x62 cm. London, 
Wallace Collection. 

529. Die Pfarrerstochter. Leinwand, 
Durchm. 63 cm. London, National 
Gallery. 


JOHN DOWNMAN 


Geboren 1750 in Ruabon (Wales), ge- 
storben 1824 in Wrexham (Wales). Seit 
1768 in London, Schiiler Benjamin Wests, 
nach mehrjahrigem Kriegsdienst meist in 
London und Chester tatig; hauptsachlich 
Bildnismaler. 
530. Sir Ralph Abercromby und sein 
Sohn. Leinwand, 76 x63 cm. Lon- 
don, National Gallery. 


JAMES WATSON 


Kupferstecher und Schabkiinstler, aus 

Irland gebiirtig, starb 1790 in London. 

Tafel XLVIII. Bildnis der Miss Moore. 
1772. Schabkunstblatt nach einem 
Gemalde von Pierre-Etienne Fal- 
CONEL. 32,5 <22,5 em. 


ROBERT EDGE PINE 


Geboren 1742 in London, gestorben 1788 

in Philadelphia. Zuerst in London und 

Bath tatig, ging er 1782, durch Mi®erfolg 

entmutigt, nach Amerika. 

531. Bildnis des Schauspielers David 
Garrick (1717—1779). London, Na- 
tional Portrait Gallery. 


HENRY RAEBURN 


Geboren 1756 in Stockbridge, gestorben 
1823 in Edinburgh. Begann als Gold- 
schmied:‘und Miniaturist; kam 1778 nach 
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London, wo sich Reynolds seiner annahm. 

1785—1787 in Italien; nach seiner Riick- 

kehr lieB er sich in Edinburgh nieder, wo 

er 1812 Prasident der Schottischen 

Kiinstlergesellschaft wurde. 1822 in den 

Ritterstand erhoben und zum Hofmaler 

ernannt. 

532. Bildnis der Mrs. Campbell. Glas- 
gow, Art Galleries. 

533. Bildnis des Lord Newton. Edin- 
burgh, National Gallery. 

534. Bildnis des Colonel of Glengarry. 
Edinburgh, National Gallery. 

535- Bildnis des Nathanael Spens. Edin- 
burgh, Archers’ Hall. 


JOHN HOPPNER 


Geboren 1758 als Sohn deutscher Eltern 

in Whitechapel, gestorben 1810 in Lon- 

don. Angeblich ein unehelicher Sohn 

Konig Georgs III. Abgesehen von einer 

Reise nach Paris (1802) in London tatig, 

seit 1793 Hofmaler des Prinzen vonWales. 

Bildnismaler, Rivale Lawrences. 

536. Bildnis der Prinzessin Mary. SchloB 
Windsor, Gemaldegalerie. 

537. Die Tochter des Sir Thomas Frank- 
land. 1795. London, Sammlung 
Tennant. 


JOHN OPIE 


Geboren 1761 in St. Agnes bei Truro 

(Cornwall), gestorben 1807 in London. 

Seit 1780 in London, wurde dort 1788 

Mitglied der Akademie. 

538. Bildnis einer alteren Dame. Lein- 
wand, 76x63 cm. Miinchen, Neue 
Pinakothek. 

539. Die Dame in Wei8. Leinwand, 
113 x98 cm. Paris, Louvre. 


THOMAS LAWRENCE 


Geboren 1769 in Bristol, gestorben 1830 
in London. Autodidakt, zeichnete schon 
als Kind Portrats. Seit 1786 in London 
tatig, wo er 1820 als Nachfolger Ben- 
jamin Wests Prasident der Akademie 
wurde. 1821 reiste er im Auftrage 
Georgs IV. nach Aachen, Wien und Rom, 
1825 nach Paris. 

540. Bildnis der Mrs. Elisabeth Farren. 

New York, Sammlung Morgan. 


639 


Tafel IL. Bildnis des Kunstsammlers 
Dr. John Julius Angerstein und sei- 
ner Gattin. Leinwand, 254X158 cm. 
Paris, Louvre. 

541. Bildnis der Schauspielerin Sarah 
Siddons. lLeinwand,: 72x62 cm. 
London, National Gallery. 


GEORGE MORLAND 


Geboren 1763 in London, gestorben da- 
selbst 1804. Genre-, Tier- und Land- 
schaftsmaler, in London tatig. 

542. Der Pferdestall. Um 17091. Lein- 
wand, 144x201 cm. London, Na- 
tional Gallery. 

543. Der Besuch im Pensionat. Um 
1788/89. Bez. Leinwand, 60 x 73 cm. 
London, Wallace Collection. 


JOHN SINGLETON COPLEY 


Geboren 1737 in Boston als Sohn eines 
nach Amerika ausgewanderten Englan- 
ders, gestorben 1815 in London. Zuerst 
in Boston tatig, folgte er 1774 einer Ein- 
ladung Benjamin Wests nach London, 
wo er sich fiir die Dauer niederlieB. Rei- 
sen nach Italien, Deutschland und Hol- 
land. Historienmaler, 


544. Der Tod des Earl of Chatham im 
Parlament (am 7. April 1778). 
1779/80. Leinwand, 229X305 cm. 
London, National Gallery. 


BENJAMIN WEST 


Geboren 1738 in Springfield (Pennsylva- 
nia), gestorben 1820 in London. Zuerst 
in Philadelphia und New York tatig. 1760 
in Rom, wo er sich Mengs und Batoni 
anschloB, und Parma, 1763 in London. 
1772 Hofmaler Georgs III., 1792—1805 
Prasident der Londoner Akademie. 

545. Der Tod des General Wolfe. Lon- 

don, Kensington Palace. 


E L A S AL I K 


LoulIs-FRANCOIS ROUBILLAC 
Geboren 1703 in Lyon, gestorben 1762 in 
London. Schiiler Permosers in Dresden 
und Nicolas Coustous in Paris, seit 1730 
in London tatig. 

546. Bildnisbiisten Handels und Ho- 
garths. Terrakotta. London, Na- 
tional Portrait Gallery. 


P L A Ss ts il K 


LuIs SALVADOR CARMONA 
Geboren 1709 in Nava del Rey bei Valla- 
dolid, gestorben 1767 in Madrid. Stu- 
dierte in Madrid und wurde dort 1751 
der erste Direktor der neu gegriindeten 
Akademie San Fernando. 

549. Christus nach der GeiBelung. Holz, 
lebensgroB. Salamanca, Seminar. 


FRANCISCO ZARCILLO Y ALCARAZ 
Auch Salzillo geschrieben. Geboren 1707 
in Murcia, gestorben daselbst 1781. Sohn 
und Schiiler eines aus Capua eingewan- 
derten Bildhauers, dessen Werkstatt in 
Murcia er gemeinsam mit zwei Briidern 
weiterfiihrte. 

550. Das Abendmahl. Holz, lebensgroBe 
Figuren. Murcia, Ermita de Jesus. 

551. Die GeiBelung Christi. Holz. Murcia, 
Ermita de Jesus. 


M A iB E R E iL 


Luis MELENDEZ 


Geboren 1716 in Neapel, gestorben 1780 
in Madrid. Hofmaler Karls III. von 
Neapel und Ferdinands VI. von Spanien. 
552. Stilleben. Madrid, Prado. 


Luis PARET Y ALCAZAR 
Geboren 1746 in Madrid, gestorben da- 
selbst 1799. In Rom und Madrid aus- 
gebildet, seit 1780 Mitglied der Akademie 
in Madrid, Hofmaler des Infanten Don 
Luis. 

553. Ein Reiterfest in Aranjuez (1773). 
Leinwand, 232X365 cm. Madrid, 
Prado. 


FRANCISCO JOSE GOYA Y LUCIENTES 
Geboren 1746 in Fuentetodos (Aragon), 
gestorben 1828 in Bordeaux. Studierte 
in Saragossa, Madrid und Rom und lebte 


in der Folgezeit in Madrid, Valencia, Sara- 

gossa und auf seinem Landsitz Huerta del 

Sordo. 1785 wurde er Prasident der Ma- 

drider Akademie, 1799 als Nachfolger 

seines Schwagers und Lehrers Francisco 

Bayeu (gest. 1795) Hofmaler Karls IV., 

nach dessen Tode er nach Frankreich 

libersiedelte. Goya begann 1771 als 

Freskenmaler auf den Spuren Tiepolos, 

lieferte seit 1776 zahlreiche Teppichkar- 

tons fiir den spanischen Hof, begann 
friihzeitig zu radieren und wandte sich 

1819 auch der neu erfundenen Technik 

der Lithographie zu. 

554. Eine Totenerweckung des heiligen 
Antonius. Kuppelfresko in San Anto- 
nio de la Florida zu Madrid. 1798/99. 

555. Engelgruppe. Freskendetail aus den 
Seitenschiffgewolben in San Antonio 
de la Florida. 

556. Selbstbildnis. 1815. Leinwand, 
46X35 cm. Madrid, Prado. 

557. Bildnis des Dr. Peral. Um 1800/10. 
Leinwand, 92 x62 cm. London, Na- 
tional Gallery. 

558. Bildnis einer alten Dame. Leinwand, 
74X62 cm. Berlin, Kaiser-Fried- 
rich-Museum. (Auch Francisco Ba- 
yeu oder Vicente Lopez zugeschrie- 
ben.) 

Tafel L. Bildnis der Donia Isabel Cobos 
de Porcel. Bez. Dat. 1806. Lein- 
wand, 81X54 cm. London, Natio- 
nal Gallery. 

559. Bildnis eines Ménches. Leinwand, 
82x68 cm. Berlin, Kaiser-Fried- 
rich-Museum. 

560. Der Herzog von Osuna und seine 
Familie, Leinwand, 225 X174 cm. 
Madrid, Prado. 

561. Bildnis der Schauspielerin La Ti- 
rana. Um 1802. Leinwand, 216 x 
140 cm. Madrid, Academia di San 
Fernando. 
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562. 
563. 


564. 


Die nackte Maya. Um 1802. Lein- 
wand, 97X190 cm. Madrid, Prado. 
Die bekleidete Maya. Um 1802. Lein- 
wand, 95X190 cm. Madrid, Prado. 
Das Blindekuhspiel. 1791. Karton 
fiir die Tapetenfabrik: Leinwand, 
269 X 350 cm. Madrid, Prado. 


Tafel LI. Volksfest am San-Isidro-Tag 


565. 


566. 


567. 


vor den Toren Madrids. 1788. Lein- 
wand, 44x94 cm. Madrid, Prado. 


Der Spaziergang. Leinwand, 181 x 
122 cm. Lille, Museum. 

Der Topfmarkt. 1778. Karton fiir 
die Tapetenfabrik. Leinwand, 
259x220cm. Madrid, Prado. 

Die Wassertragerin. Leinwand, 68 x 
50cm. Budapest, Landesmuseum. 


568. 


Die ErschieBung der Madrider Auf- 
standischen am 3. Mai 1808. Lein- 
wand, 266 x 345 cm. Madrid, Prado. 


Tafel LII. Der Toreador springt tiber 


569. 


5709. 


den Stier. Radierung, 20. Blatt aus 
der ,,Tauromaquia‘ (1815  voll- 
endet, erste Ausgabe 1855). 20,2 
Sci, 

Die Gesellschaft auf dem Ast. Ra- 
dierung, 3. Blatt der ,,Proverbios*’ 
(,,Disparates’’. Erste Ausgabe 1850.) 
20,2272). Cil. 

,Du wirst nicht entrinnen!” (,,No 
te escaparas!’’). Radierung, 72. 
Blatt der ,,Caprichos’’. (1794 bis 
1797, erste Ausgabe 1803.) 19,3X 
13,6 cm 


573. Saal mit Mobiliar aus der Zeit Lud- 
wigs XV. im Louvre zu Paris. 
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574. Amor und Psyche. Wandteppich 
der Manufacture des Gobelins in 
Paris nach einem Karton von Char- 
les-Antoine Coypel. Paris, Louvre. 

575. ,Diana-Portiére‘‘ der Manufaktur in 
Beauvais nach einem Karton von 
Jean-Baptiste Oudry. Paris, Louvre. 

576. Amor und Psyche. Wandteppich 
der Manufacture des Gobelins in 
Paris nach einem Karton von 
Francois Boucher. Paris, Louvre. 


* 


CHRISTOPHE HUET 


Chinoiserien- und Arabeskenmaler in 

Paris, auch als Stecher tatig. Schiiler 

Oudrys, gestorben 1759. 

577. Ein Wandteil im ,,Cabinet des Sin- 
ges‘ des Hétel de Rohan zu Paris. 


M 0) B E L 


CHARLES CRESSENT 
Bronzebildhauer und Ebenist, geboren 
1685 in Amiens, gestorben 1766 in Paris, 
wo er 1719 Meister wurde. 

578, I. Kommode mit Bronzebeschlagen. 
Um 1730. London, Wallace Collec- 
tion. 


FRANCOIS OEBEN 


Geboren um 1710/20 in ,,Eusbern en 
Allemagne“ (?), gestorben 1763 in Paris. 


Schiiler Boulles in Paris, dessen Nachfol- 
ger als ,, Ebéniste du Roi‘ er 1754 wurde. 
578, 2. Das ,,Bureau du Roi“. 1760 bis 
1769, nach Oebens Tode von Rie- 
sener (s. u.) vollendet. Bronzearbeit 
von Claude-Thomas Duplessis. Paris, 
Louvre. 
* 

579, 1. Kanapee der friihen Rokokozeit 
mit Gobelinbezug. Paris, Louvre. 

2. Kanapee von Philippe Poirié mit 
Beauvaisbezug nach Entwurf von 
Boucher. Paris, Louvre. 

580, 1. Kommode im Schlafzimmer der 
» Kurfiirstenflucht‘‘ in der Residenz 
zu Miinchen. Nach Entwurf von 
Francois de Cuvilliés 1761 von 
Johann Adam Pichler geschnitzt. 
2. Kommode in der Blauen Kam- 
mer des Neuen Palais zu Potsdam. 
Platte aus Lapislazuli mit eingeleg- 
ten vergoldeten Blattranken. Nach 
Entwurf von Johann Michael Hop- 
penhaupt um 1765 von Melchior 
Kambly geschnitzt. 


JEAN-HENRY RIESENER 
Geboren 1734 in Gladbeck (Westfalen), 
gestorben 1806 in Paris. Seit etwa 1755 
in der Werkstatt Oebens tatig, dessen 
Witwe er 1767 heiratete. Hof-Ebenist 
Marie-Antoinettes. 

581. Sekretéar mit Medaillonrelief und 
Rautenmarketerie. Fiir Marie-An- 
toinette angefertigt. Friiher in 
Petit-Trianon, jetzt in London, 
Wallace Collection. 


DAVID ROENTGEN 


Geboren 1743 in Herrnhag (Wetterau), 
gestorben 1807 in Wiesbaden. In Neu- 
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wied, seit 1779 vielfach auch in Paris 
tatig, wo er 1780 Meister wurde. 


582. Schreibtisch mit Chinoiserien. 1779. 
Geschenk Marie-Antoinettes an 
Papst Pius VI. Berlin, SchloB- 
museum. 

* 


583, 1. Settee imQueen-Anne-Stil. Eng- 
lische Arbeit aus der ersten Halfte 
des 18. Jahrhunderts. London, 
Victoria and Albert Museum. 


THOMAS CHIPPENDALE 


Geboren 1718 in Otley (Yorkshire), ge- 

storben 1779 in London, wo er seit den 

3o0er Jahren tatig war. 

583, 2. Schreibtisch. Um 1735. London, 
Sammlung Duke of Buccleuch. 


* 


584. Daniel Chodowiecki:,,Le cabinet d’un 
peintre‘’ (Chodowieckis Familie). 
1771. Radierung. 15,7 X21 cm. 
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585. Porzellankammer im SchloB zu 
Charlottenburg. Um 1705 von 
Eosander von Gdéthe eingerichtet. 
Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 


JOHANN JOACHIM KANDLER 


Geboren vermutlich 1706 in Fischbach 
bei Arnsdorf (Sachsen), gestorben 1775 
in MeiBen. 1730 Hofbildhauer Augusts 
des Starken, seit 1731 an der MeiBner 
Manufaktur tatig, 1740 dort zum Leiter 
der plastischen Abteilung ernannt. 

586. Reiher. 1732. Dresden, Staatliche 

Porzellansammlung. 


587. Schimmel und Mohr. Um 1750. Dres- 
den, Staatliche Porzellansammlung. 

588. Terrine aus dem_,,Sulkowski-Ser- 
vice’ (1735—1738 fiir den Ober- 
stallmeister Alexander Joseph von 
Sulkowski angefertigt). Berlin, 
SchloBmuseum. 
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JOHANN FRIEDRICH EBERLEIN 


Geboren 1696 in Dresden, gestorben 1749 

in MeiBen. Seit 1735 als Modelleur und 

Gehilfe Kandlers an der MeiBner Manu- 

faktur tatig. 

589. Konfektschale in Form einer mu- 
scheltragenden Nereide aus dem 
,, schwanenservice (1737—1741 fiir 
den Grafen Heinrich von Brihl an- 
gefertigt, der bis 1763 Oberaufseher 
der Manufaktur war). MeiBen, 
Staatliche Porzellanmanufaktur. 


* 


590. Kronleuchter im Audienzzimmer des 
Schlosses zu Ansbach. Porzellan der 
Berliner Manufaktur, 1768. 


591. Porzellangalerie in SchloB Monbijou 
zu Berlin. 1754 eingerichtet. 
Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 


FRANZ ANTON BUSTELLI 


Geboren 1723 in Locarno, gestorben 1763 
in Nymphenburg, wo er seit 1754 Meister- 
modelleur an der Manufaktur war. 


592. Der stiirmische Liebhaber. Um 
1760. Miinchen, Bayerisches Natio- 
nalmuseum. 


ANTON GRASSI 


Geboren 1755 in Wien, gestorben daselbst 
1807. Schiiler Messerschmidts. 1778 Mo- 
delleur, 1784 Modellmeister der Wiener 
Manufaktur. 1790 Mitglied der Wiener 
Akademie. 


593. Der Handku8. Biskuit. Um 1785s 
Berlin, Schlo8museum. 


* 


594. Deckelvase der Manufaktur von 
Sévres. 1758. London, Wallace 
Collection. 


595. Sekretar mit Einlagen aus Sévres- 
Porzellan. 1792 von Adam Weis- 
weiler (Schiiler Roentgens, gestorben 
1809) angefertigt. London, Wallace 
Collection. 


s 
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596. Gitter in SchloB Wellenburg bei 
Augsburg. 


JOHANN GEORG OEGG 
Kunstschlosser, geboren 1703 in Silz 
(Tirol), arbeitete. zuerst in Linz und 
Wien, seit 1733 in Wiirzburg, wo er 1780 
starb. 

597. Gitter in SchloB Werneck (Unter- 
franken). Um 1740. 


JEAN LAMOUR 
Kunstschlosser, geboren 1698 in Nancy, 
gestorben daselbst 1771. In Metz und 
Paris ausgebildet, seit 1720 in Nancy 
tatig. 

598/599. Gitter an der Place Stanislas in 
Nancy. 175I—1755.- 
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600. Antoine Richard: Entwurf fiir den 
englisch-chinesischen Garten von 
Petit-Trianon in Versailles. 1774. 
Stich in den ,, Jardins Anglo-Chinois 
a la mode“ (Paris um 1775). 


601. Briicke und Venustempel in den 
Garten von West-Wycombe (Graf- 
schaft Buckingham). Stich in den 
,, Jardins Anglo-Chinois a la.mode“ 
(Paris um 1775). 


602/603. Zwei Ansichten aus dem Park 
des Schlosses Worlitz. Um 1770 von 
Johann Friedrich Eyserbeck an- 
gelegt. 


604. Der ,,Schlangenstein“ im Park zu 
Weimar. 1787. (Nachbildung eines 
Steines aus Herculaneum.) 


Abercromby, Ralph 530, 639. 

Adam, Francois-Gaspard 
333, 616, 623. 

—, Jacob-Sigisbert 616. 

—, Lambert-Sigisbert 39, 41, 
2II, 244, 245, 613, 616, 
617, 634. 

—, Nicolas-Sébastien 
245, 246, 616. 

Addison, Josef 122. 

Agricola, Christoph Ludwig 
73: 

Aix, Museum (Houdon) 270, 
271, 618. 

Albani, Alessandro 81. 

d’Alembert, Jean le Rond 
42. 

Alfieri, Benedetto Innocente 
81, 453, 633. 

Allegrain, Christophe-Gabriel 
Ais, GG 

Althorp, John Charles Vis- 
count 518, 638. 

Alvarez, Manuel 106. 

Alzano b. Bergamo, S. Mar- 
tino 463, 634. 

Amorbach 48. 

Amras 68. 

Amsterdam 610, 612, 613, 
624, 628, 629. 

—, Rijksmuseum (Liotard) 
ees, ANN DS. 

Anducci (Stukkator) 619. 

Angerstein, John-Julius 640, 
Patani 

Anna, K6nigin von England 
I2I, 644. 


39, 


Anna Amalia, Prinzessin von 
PreuBen 402, 629. 

—, Herzogin von Sachsen- 
Weimar 429, 626, 631. 

Ansbach 630. 

—, SchloB 61, 590, 644. 


646 


Antwerpen 21, 38, 65, 626, 
637: 

Aranjuez 553, 641. 

Arnould, Sophie 613, Taf. 
> 

Artario, Giuseppe 621. 

Arvalo, Luis de 104. 

Asam, Cosmas Damian 47, 
68, 620. 

—, Egid Quirin 47, 64, 620. 

Aschaffenburg 436, 632. 

Attel, Klosterkirche (Giin- 
ther) 363, 625. 

Audran, Claude III, 114. 

Aue (Erzgebirge) 118. 

Augsburg 72, 73, 625, 628, 
630, 644. 

August II. (der Starke), Kur- 
fiirst von Sachsen 48, 69, 
118, 622, 627, 644. 

— III., Kurfiirst von Sach- 
sen 57, 620, 630. 

Auvera, Jakob van der 64, 
626. 

—, Johann Wolfgang van 
der 64, 626. 

—, Lukas Anton van der 
64, 367, 626. 

Ayrer, Antoine 629. 

Azero, Vicente 105. 


Bacon, Francis 122. 

Bahr, Georg 48. 

Ballin, Claude 114. 

Bamberg, Rathaus 62, 353, 
624. 


Banz 47, 48. 
Barbarina (Tanzerin) 400, 
629. 


Barelli, Agostino 56. 
Barry, James ror. 

—, Madame du, s. du Barry. 
Bartolozzi, Francesco 102. 


Basedow, Johann Bernhard 
629. 

Batoni, Pompeo 90, 91, 312, 
496, 622, 636, 640. 

Bause, Johann Friedrich 77. 

Bayeu, Francisco 106, 107; 


641. 
Bayreuth 54, 55, 60, 61, 
81, 620, 623. 


—, Eremitage 55, 300—302, 
621. 

Beauvais, Teppichmanufak- 
tuts FEA) 5750 579 Oss 
612, 643. 

Beer, Franz 47. 

Beich, Joachim Franz 73. 

Bellini, Giovanni 89. 

Bellotto, Bernardo (gen. Ca- 
naletto) 90, 484—487, 635, 
636. 

Bendorf, Privatbesitz (Zick) 
383, 627. 

Benemann, Wilhelm 116. 

Benrath s. Diisseldorf. 

Bérain, Jean 16. 

Bergamo (vgl. Alzano) 86, 
90, 634, 636. 

—, Akademie (Longhi) 478, 
635. 

Berlin (s. a. Charlotten- 
burg) 36, 43, 49, 52, 58 
bis 61, 65, 69—7I, 74 
bis 77, 118, 615, 619, 620, 
622—624, 626—631. 

—, Akademie der Wissen- 
schaften (Houdon) 275, 
618. 

—, Bibliothek 56, 60, 325, 
623. 

—, Dreifaltigkeitskirche 49, 
292, 620. 

—, Ephraimsches Palais 324, 
623. 


Berlin, Brancosische Kirche 
60, 620, Taf. XXIV. 

-——, Hedwigskirche 49. 

—, Kaiser-Friedrich-Mu- 
seum (Chardin) 189, 190, 
O1I. 

—, —, (Chodowiecki) 
409, 629. 

—, — (Goya) 109, 558, 559, 
641. 

—, — (Greuze) 215, 613. 

—, — (Guardi) 488, 489, 
636, Taf. XLI. 

= == (KERN) Cpe ILehE 
XXX. 

—, — (Pannini) 91, 493, 636. 

—, — (Pesne) 4o1, 404, 629. 

—, — (Tassaert) 378, 626. 

—, — (Therbusch) 398, 399, 
628. 

—, — (Tiepolo) 471, 635. 

—, — (Watteau) 26, 27, 153, 
157, 610. 

—, — (Wilson) 525, 638. 
—, Kupferstichkabinett 
(Chodowiecki) 629, 

XXXV. 

—, — (Guardi) 636, Taf. XLI. 

— (Rowlandson) 637, 
Taf. XLIII. 

—, Nationalgalerie (Tisch- 
bein) 431, 631. 

—, Opernhaus 59, 322, 323, 
622. 

—, Parochialkirche 49, 288, 
620. 

—, Porzellanmanufaktur 
I1Q, 120, 590, 644. 

—, SchloB 53, 316, 622. 

—, — (Pesne) 316, 400, 402, 
622, 629. 

—, — (Watteau) 
610. 

—, SchloBmuseum (Moébel) 
582, 643, 644. 

—, — (Porzellan) 588, 593, 
644. 

—, SchloB Monbijou 59, 317, 
318, 591, 622, 644. 

—, — (Knobelsdorff) 322, 
323, 622. 


408, 


mats 


26, 154, 


Berlin, SchloB Monbijou 
(Manyoki) 386, 627. 

Bern 66. 

Bernini, Giovanni Lorenzo 
39, 40, 83, 105. 

Biberius 405, 629. 

Bibiena s. Galli da Bibiena. 

Biebrich 61. 

Billieux, Joseph 621. 

Blondel, Frangois 608. 

Boccaccio 37. 

Bocklin, Arnold 74. 


-Boére, Mme. 612, Taf. X. 


Boffrand, Germain 20, 21, 
51, 131, 132, 607, 624. 
Boéhme, Christiane Regina 

631, Taf. XXXVI. 

Boileau, Nicolas 611. 

Boilly, Louis-Léopold 2309, 
615. 

Bologna 36, 81, 82, 635, 636. 

Bonn (vgl. Poppelsdorf) 61, 
70, 607, 620, 628. | 

Bonnet, Louis-Marin 38. 

Bonneval, Comtesse de 210, 
613. 

Bordeaux 40, 110, 608, 613, 
616 641. 

—, Museum (Lemoyne) 242, 
616, 

—, Theater 148, 149, 608. 

Borromini, Francesco 16, 19, 
80. 

Bossi, Ludwig 299, 621, 

Boéttger, Johann Friedrich 
118, 119. 

Bouchardon, Edme 39, 40, 
140, 248—251, 608, 616, 
617,034, lat. 115 xX: 

Bouchefort bei Briissel 607. 

Boucher, Frangois 20, 29 
isms 037,30. Ula 5, 
136, 181, 194—201, 576, 
579, 608, 611, 612, 614 
bis 616, 643, Taf. VIII, IX. 

Boulle, Charles-André 112, 
643. 

Boumann, GeorgFriedrich 60. 

—, Johann 352, 623, 624. 

Bowles, Miss 517, 638. 

Bracci, Pietro83, 459,460,634. 


Braunschweig 74, 628, 630. 

—, Landesmuseum(Weitsch) 
419, 630. 

Bremen, Privatbesitz (Graff) 
423, 630. 

Brillie, Guiseppe 621. 

Brixen 68. 

Bruchsal, 
298, 621. 

Briihl, Heinrich von 644. 

—, SchloB Augustusburg 51, 
52, 54, 61, 294—297, 607, 
620, 621, Taf. XXV bis 
XXVI. 

Briinn 69. 

Briissel 73, 607, 615, 630. 

Biickeburg, SchloB (Ziesenis) 
396, 397, 628. 

Budapest, Landesmuseum 
(Goya) 567, 642. 

—, — (Kupetzky) 384, 385, 
627. 

Buffon, George-Louis Le- 
clerc de 42, 272, 618. 


SchloB 52, 54, 


Biiring, Johann Gottfried 
59, 336, 337, 339, 349, 
623, 624. 


Burke, Richard 96, 98. 

—, Thomas 102. 

Bustelli, Franz Anton 592, 
644. 

Butall (,,The blue boy“‘) 98, 


520, 638. 


Cadiz 105. 
Caffieri, Jean-Jacques 113, 
234, 261, 608, 615, 617. 
—, Philippe 113. 
Cagliostro 270, 618. 
Cailleteaux, Jean de (gen. 
Lassurance) 22. 
Calas, Familie 411, 629. 
Callot, Jacques 36. 
Camargo (eig. Marie-Anne 
Cupis) 169, 610. 
Camaron, José 106. 
Campbell, Mrs. 532, 639. 
Canal, Antonio (gen. Cana- 
letto) 89, 90, 481—483, 
635, 636. 
Canaletto s. 
Canal. 


Bellotto und 


647 


Caniana, Giovanni Battista 
634. 

Canova, Antonio 81, 83, 84. 

Caprarola, SchloB 233, 615. 

Caravaggio 88. 

Carlin, Martin 116. 

Carmona s. Salvador Car- 


mona. 

Carnioli (Stukkator) 619. 

Carrara 83. 

Carriera, Rosalba 33, 34, 36, 
494, 612, 636. 


Casanova 88. 

Caserta, SchloB 82, 456, 633, 
634, Taf. XX XVII/VIII. 

Castro, Felipe de 106. 

Celebrano, Francesco 468, 
635. 

Cellini, Benvenuto 64. 

Ceracchi, Giuseppe 83. 

Chambers, William 92, 123. 

Chantilly, Musée Condé (Lan- 
CIEb) 174) OLO: 

—, — (Troy) 175, 611. 

Chardin, Jean-Baptiste -Si- 
PLEO S14 2,03 450 L078 LSS 
bistOl.Ont, Ord, atv lL 

Charles-Philippe, spater 
Karl X. 220, 614. 

Charlottenburg, SchloB 59, 
319—321, 585, 622, 644. 

—, — (Pesne) 403, 629. 

—, — (Watteau) 27, 160, 
TOL, OO, 

Chateauroux, Herzogin von 
166, 610. 

Chatham s. Pitt. 

Chatsworth, Sammlung des 
Herzogs von Devonshire 
(Reynolds) 97, 509, 637. 

Chiaveri, Gaetano 48, 49, 
20042015315 102051022, 

Chippendale, Thomas 121, 
583, 644. 

Chodowiecki, Daniel 75—77, 
TI4, 407—411, 425, 584, 
629, 631,644, Taf. XXXIV, 
XXXV. 

Christian, Joseph 47, 281, 619. 

Christian III., Pfalzgraf 628. 

Churriguerra, José 104. 


648 


Clemens XII., Papst 80, 633. 

Clemens August, Erzbischof 
von Koln 620. 

Clermont, Mademoiselle de 
165, 610. 

Clodion (eig. Claude Michel) 
Al, 205.0172 

Cobos de Porcel, Isabel 641, 
Tat. Ey 

Colbert, Jean-Baptiste 112. 

Collot, Marie-Anne 260, 617. 

Constable, John 99. 

Contant d’Ivry, Pierre 23. 

Conti, Prince de 208, 613. 

Copley, John Singleton rot, 
544, 640. 

Corneille, Pierre 50. 

Corradini, Antonio 83, 468, 
469, 634, 635. 

Correggio 87, 91. 

Cortona, Pietro da 16. 

Cotte, Robert de 18, 51, 54 
bis 56, 114, 127, 129, 607, 
608. 

Courtonne, Jean 130, 607. 

Coustou, Guillaume d. A. 
241, 615, 616. 

—, —d. J. 617. 

—, Nicolas 615, 640. 

Coypel, Charles-Antoine 29, 
182, 574, 611, 643. 

Cressent,Charles112,578,643. 

Crome, John 99. 

Cuvilliés, Francois de 55, 56, 
303—308, 580, 620, 621, 
625, 643. 


Daffinger, Moritz Michael 72. 

Dagoty, Gautier 38. 

Danloux, Henri-Pierre 240, 
615. 

Danzig 76, 626, 629. 

Darmstadt 72, 627, 629. 

—, Ausstellung (1914) 
67, 73. 

—, SchloBmuseum (Chodo- 
wiecki) 411, 629. 

4, => (calls) sei, (ak. 


66, 


David, Jacques-Louis 36, 
23 4, 6 IT 5 2 
Debucourt, Louis-Philibert 


38, 614, 615, Taf. XVIII. 


Delamaire, Pierre-Alexis 21. 
Delft 117. 
Demarteau, Gilles 38. 
Denner, Balthasar 74, 
123, 388, 389, 628. 
Descourtis, Charles-Melchior 
38. 

Desmarées s. Marées. 

Dessau 61. 

Devonshire. Georgiana Her- 
zogin von 97, 509, 637. 

Dickinson, William’ 102. 

Diderot, Denis 22, 31, 35, 
254, 613, 614, 617. 

Dientzenhofer, Johann Leon- 
hard 47, 48. 

—, Kilian Ignaz 46, 56. 

Dietrich, Joachim 621, Taf. 
SXSVIL 

Dietrichs, Friedrich Wilhelm 


75> 


49, 324, 623. 
Dietz, Ferdinand 64, 371, 
372, 626. 


Dijon, Museum (Nattier) 164, 
610. 

Dinglinger, Johann Melchior 
64. 

Dobson, William 93. 

Dohme, Robert 57. 

Doell, Friedrich Wilhelm 
Eugen 66. 

Donner, Matthaus 63, 64, 
625. 

—, Raphael 63, 358, 625, 626. 

Doughty, William tro2. 

Downman, John 530, 639. 

Dresden 33, 36, 44, 45, 48, 
57, 58, 61, 65, 69, 71, 74 
bis 77, 90, 118, 485, 486, 
608, 615, 620, 622, 625 
bis 628, 630—632, 634, 
636, 640, 644. 

—, Gemaldegalerie (Batoni) 
QI, 496, 636. 

—, — (Bellotto) 485, 486, 
636. 

=o (Gratl)4248os mem bats 
XXXVI. 

—, — (Liotard) 34, 202 bis 
204, 612. 


Dresden,; = GemAldegalerie 
(Mengs) 422, 630. 

—, — (Oeser) 395, 628. 

—, — (Seybold) 392, 628. 

== (NS) AA, ORY), 

—, — (Vogel) 440, 632. 

——, Hofkirche 48, 49, 65, 290, 
20k, 020: 

—, Japanisches Palais 57, 
314, 622. 

—, Palais Marcolini (Mat- 
tielli) 357, 625. 

—-, Porzellansammlung 586, 
587, 644 

—, SchloB 315, 622. 

Drouais, Francois-Hubert 
2205 22%, 014: 

Du Barry, Madame 21, 236, 
202,005 OL7. 

Dubois, Karl Sylva 415, 623, 
630, Taf. XXVIII. 

Dubuisson, Augustin 329, 
B32. 642.023) 620: 

Duplessis, Claude-Thomas 
643. 

—, Joseph-Siffred 219, 614. 

Du Ry, Simon-Louis 62, 345, 
355, 624. 

Diisseldorf 628, 637. 

—, Schlo8 Benrath 52, 61, 
349, 350, 624. 

Dyck, Anton van 33, 93, 
94, 98. 


Earlom, Richard ro2. 

Ebenhecht, Georg Franz 65, 
333, 373) 374, 623, 626. 

Eberlein, Johann Friedrich 
589, 644. 

Ebrach, Kloster 619. 

Edinburgh, Archers’ Hall 
(Raeburn) 535, 639. 

—, National Gallery (Bou- 
cher) 195, 612. 

—, — (Raeburn) 533, 534, 
639. 

—, — (Ramsay) 519, 638. 

Effner Josef 55, 56, 621. 

Finsiedeln, Klosterkirche 47, 
286, 619, 620. 

Eisen, Charles 37, 113. 

Elsheimer, Adam 73. 


Eosander von Géthe, Jo- 


hann Friedrich 59, 320, 
622, 644. 
Ettal 68. 


Eyserbeck, Johann Friedrich 
645. 


Falconet, Etienne-Maurice 
40, I15, 258—260, 617, 
TEENS D.O)6, 

—, Pierre-Etienne 617, 639, 
Taf. XLVIII. 

Fantoni, Andrea 463, 634. 

Farren, Elisabeth 100, 540, 
639. 

Favre, Titus 49, 292, 620. 

Feichtmayr, Johann Michael 
AG M2 OL 2096304 OLOs 
621, 625. 

Feistenberger, Anton 73. 

Ferdinand IV., Konig von 
Neapel 631. 

— VI., K6nig von Spanien 
641. : 

Feulner, Adolf 66. 

Fiedler, Johann Christian 
387, 627, 628. 

Fischer, Johann Michael 47, 
619, Taf. X XIII. 

Fischer von Erlach, Johann 
Bernhard 46, 56, 60, 65, 
621, 623. 

Flaxman, John 92. 

Florenz 20, 102, 631, 633, 
635, 638. 

—, Palazzo Vecchio (Ghis- 
landi) 495, 636. 

—, S. Croce (Spinazzi) 470, 
635. 

Fontainebleau, SchloB 136, 
144, 608. 

Fontana, Carlo 105. 

Fragonard, Jean-Honoré 30, 
31, 37, 223—230, O14, 
Taf. XV—XVII. 

Franchi, Giuseppe 83. 

Francois, Jean-Charles 37. 

Frankenthal, Porzellan- 
manufaktur I19, 120. 

Frankfurt a. M. 11, 38, 72, 
417, 622, 628—631, 043. 


Frankfurt a. M., Goethehaus 
(Seekatz) 72, 413, 630. 
—, Staedelsches Kunstinsti- 

tut (Schiitz) 416, 417, 630. 

—, — (Urlaub) 420, 630. _ 

Franklin, Benjamin 41. 

Franz I., Deutscher Kaiser 
359, 625. 

Freiburg, Miinster 366, 626. 

Friedrich, Markgraf von Bay- 
reuth 54. 

— II., Landgraf von Hessen 
66. 

—I., K6nig von PreuB8en 
629. 

— II. (der GroBe), K6nig 
von PreuBen 27, 41, 54, 
58—60, 79, 71, 75, 119, 
401, 403, 616, 620—623, 
626—629, Taf. XXXII. 

Friedrich Wilhelm I., Kénig 
von PreuBen 58, 620, 629. 

— II., K6nig von PreuSen 
60, 74. 

Froimond, Clemens 61. 

Fuga, Ferdinando 80, 445, 
446, 633. 

Fiiger, Heinrich 71, 72, 439, 
632. 

Fiirstenberg, Egon von 118. 

—, Porzellanmanufaktur 
IIQ, 120, 630. 

FuBli, Heinrich ror. 


Gabriel, Jacques 136, 608. 

—, Jacques-Ange 21, 22, 
137—147, 608, Taf. II. 

Gainsborough, Thomas 96 
bis 99, 102, 520—523, 638, 
Taf. XLV, XLVI. 

Galilei, Alessandro 80, 443, 
444, 633. 

Galli da Bibiena, Carlo 55, 
61, 81. 

—, Ferdinando 81, 480, 635. 

—, Francesco 81. 

Garrick, David 96, 98, 531, 
639. 

Gellert, Christian Fitirchte- 
gott 77, 426, 631. 

Genf 34, 612. 


649 


Gent 66. 

Genua 81—83, 634, 635. 

—, Palazzo Reale (Schiaf- 
fino) 467, 634. 
—, SS. Annunziata (Mara- 
gliano) 462, 634. 
Georg III., Kénig von Eng- 
land 637—640. 

—IV., Kénig von England 
639. 

Georg Wilhelm, Markgraf 
von Bayreuth 621. 

Gera I19, 626. 

Gérard, Frangois 615. 

Gerlach, Philipp 49, 58, 288, 
289, 620. 

Gersaint 27, 160, 161, 610. 

GeBner, Conrad 74. 

—, Salomon 74, 432, 631, 632. 

Ghislandi, Vittore 90, 495, 
636. 

Giese, Benjamin 65. 

Gillot, Claude 20, 25, III, 
608, 610. 

Gillray, James ror. 

Glasgow, Art Galleries (Rae- 
burn) 532, 639. 

Glengarry, Colonel of 534, 
639. 

Gluck 42, 219, 614. 

Glume, Friedrich Christian 
65, 375, 626. 

Godefroy (Juwelier) 611. 

Goldbach a. M. 437, 632. 

Goldoni, Carlo 88. 

Goldsmith, Oliver 94. 

Gontard, Karl von 60, 341, 
620, 623, 624, Taf. XXIV. 

Gonzalez Velazquez, Alexan- 
dro, Antonio und Luis 106. 

GéBweinstein 48. 

Gotha 119, 618, 619. 

Goethe II1—13, 31, 66, 72, 
74, 70—78, 108, 123, 377, 
626, 628, 631. 

Gottsched, Johann Christoph 
133 

Gotzkowski, Johann Ernst 
11g. 

Goya y Lucientes, Francisco 
José 87, 107—110, 554 


650 


bis 570, 641, 642, Tatek 
bis LII. 

Gozzi, Carlo 88. 

Graff, Anton 76,77, 423—428, 
630, 631, Taf. SEK VL 

Gran, Daniel 68, 379, 627. 

Granada 104. 

Grassi, Anton 120, 593, 644. 

Gravelot, Hubert-Frangois 
37, 638. 

Green, Valentine 102. 

Greuze, Jean-Baptiste 31, 
35—37, 100, 212—218, 
613—615, Taf. XIII. 

Gries, Kloster 68. 

Grimm, Friedrich Melchior 
von 35. 

Gros, Antoine-Jean 615. 

Grinberg, Martin 620. 

Grund, Norbert 73, 74, 418, 
630. 

Griinewald, Matthias 65. 


Griinsteyn, Anselm Ritter 
von 54, 61. 

Griissau 47. 

Guardi, Francesco de’ 74, 


90, 488—49I1, 635, 636, 
Tat XU xe Ly 

Guarini, Guarino 18, 80, 81. 

Guépiere s. La Guépiere. 

Guglielmi, Gregorio 309, 621. 

Guibert, Honoré 608. 

Giinther, Franz Ignaz 64, 
362, 363, 625, Taf. XXX. 

Gurk 63. 

Gurlitt, Cornelius 22. 

Gutierrez, Francesco 106. 


Haag, Mauritshuis (Troost) 
405, 406, 629. 

Hackert, Jakob Philipp 74, 
433, 434, 631. 

Hagedorn, Christian Lud- 
wig von 630. 

——, Friedrich von 77-: 

Hagenau 115. 

Hals, Frans 96. 

Hamburg 74, 75, 623, 626 
bis 628. 

—, Kunsthalle (Denner) 74, 
388, 628. 


Hamburg, Staatsbibliothek 
(Hudson) 499, 637. 

Hamilton, Lady Emma Ioo, 
528, 639. 

—, James 73. 

Hampton Court 123. 

Handel 499, 546, 637, 640. 

Hannover 628. 

d’Harcourt, Graf 40, 252, 
616. 

Hardouin-Mansart, Jules 18, 
20, 127, 607, 608. 

Heathfield, George Eliott 
96, IOI, 514, 638. 

Heinrich VIII., K6nig von 
England 93, 94, 97- 

Hellot, Jean 115. 

Helman, Isidore-Stanislas 
613, Taf. XII. 

Hepplewhite, George 121. 

Herrera, Juan de 105. 

HeB, Ludwig 74. 

Highmore, Joseph 508, 637. 

Hildebrand, Lukas von 53, 
56. 

Hobbema, Meindert 99. 

Hochst, Porzellanmanufak- 
tur 118—120. 

Hodler, Ferdinand 74. 

Hogarth, William 64, 75, 
94—96, I00—I102, 107, 
500—507, 546, 629, 637, 
640. 

Hohenberg, Johann Ferdi- 
nand von 56, 311, 622. 
Holbein, Hans d. J. 33, 93. 

Hollitsch 117. 

Hoppenhaupt, Johann Chri- 
stian 60, 329, 332, 333, 
623. 

—, Johann Michael 60, 316; 
343, 622, 624, 643. 

Hoppner, John 100, 102, 536, 
537, 639. 

Hoérmann, Martin 281, 619. 

HGroldt, Gregor 119. 

Houdon, Jean-Antoie 41, 
42, 65, 239, 267—276, 615, 
617, 618, Taf. XXII. 

Hudson, Henry 102. 

—, Thomas 93, 499, 637. 


Li 


Huet, Christophe 111, 577, 
643. 

Humphrys, William roz. 

Huquier, Gabriel 128, 607, 
Wate le 


Ince, William 12r. 

Ingres, Jean-Auguste-Domi- 
nique 615. 

Innsbruck 624, 632. 

—,Helbling-Haus 62,356,624. 

Isabey, Jean-Baptiste 615. 

d’Ixnard, Michel 348, 624. 


Jadot de Ville-Issey, Jean-| 


Nicolas 56. 
Janinet, Francois 38, 614, 
615, Taf. XIV. 
Janitschek, Hubert 75. 
Jeaurat, Etienne 218, 614. 
Johnson, Samuel 96, 511, 637. 
—, Thomas 121. 
Jones, Inigo 92. 
JosefI., Deutscher Kaiser 69. 
Joseph Clemens, Erzbischof 
von Koln 61. 
Josephine, Gemahlin Napo- 
leons I. 42. 
Julien, Pierre 264, 617. . 
Juncker, Justus 394, 628. 
Juvara, Filippo 81, 82, 105, 
449—452, 454, 633. 


Kambly, Melchior 328, 342, 
580, 623, 624, 643. 

Kandler, Johann Joachim 
IIg, 120, 586—588, 644. 

Karl1., Konig vonEnglandg4. 

— III., K6nig von Sizilien, 
spater K6nig von Spanien 
109, 630, 633, 635, 641. 

— IV., Konig von Spanien 
10g, 641. 

Karl Albrecht, Kurfiirst von 
Bayern. 628. 

Karl Emanuel IIJ., Herzog 
von Savoyen und Konig 
von Sardinien 633. 

Karl Theodor von der Pfalz 
61, 624. 

Karlsruhe 61. 

—, Landesmuseum (Auvera) 
367, 626. 


Karlsruhe, Landesmuseum 
(Roland de la Porte) 222, 
614. 

Kassel 66, 70, 624, 630, 631. 

—, Gemaldegalerie ( Juncker) 
394, 628. 

—, Nahlsches Haus 355, 624. 

—, SchloB Wilhelmsthal 62, 
345, 624. 

Katharina II., Kaiserin von 
RuBland 32, 116, 361, 617, 
625. 

— Opalinski, K6nigin von 
Polen 246, 616. 

Kauffmann, Angelika 78, 102. 

Kent, William 92, 123. 

KeBlau, Friedrich von 61. 

Kestner, Lotte 629, Taf. 
XXXV. 

Kinzing, Peter 117. 

Klauer, Ludwig 376, 626. 

—, Martin Gottlieb 66, 377, 
626. 

Kneller, Gottfried 93, 637. 

Knobelsdorff, Georg Wenzes- 
laus von 58—60, 319, 321 
bis 323, 326—335, 386, 622, 
Cyiet, (wip, INK, OIG L 
XXIX. 

Knoffel, 
58, 620. 

Kn6ffler, Gottfried 65. 

Knoller, Martin 68. 

Kobell, Ferdinand 73, 
436, 437, 631, 632. 

—, Franz 73, 74. 

—, Wilhelm von 73. 

Koblenz, Bildergalerie (Zick) 
382, 627. 

—, SchloB 61, 348, 624. 

Koch, Joseph Anton 73. 

Koln 43. 

Konstantinopel 612. 

Kopenhagen 119, 626, 628. 

Kramer, Simpert 619. 

Kraus, Franz Anton 620. 

—, Georg Melchior 72, 429, 
430, 631. 

Krems 69. 

Kremser-Schmidts.Schmidt, 
Johann Martin 


Johann Christoph 


74, 


Krubsacius, Friedrich Au- 
gust 58. 

Kriiger, Franz 76. 

Kupetzky, Johann 69, 70, 


384, 385, 627, 628. 


Lafayette 42. 

Lafontaine, Jean de 37. 

La Guépiére, Philippe de 61, 
351, 624. 

Lamour, Jean 598, 599, 645. 

Lampi, Johann Baptist d.A. 
72, 438, 632. 

Lancret, Nicolas 28, 29, 167 
bis 174, 610, Taf. VI. 

Langhans, Carl Ferdinand 
622. 

—, Carl Gotthard 60. 

Laplace, Pierre-Simon 239, 
615. 

Largilliere, Nicolas de 69, 93, 
611. 

Lassurance s. Cailleteaux. 

La Tour, Maurice-Quentin 
de 33, 34, 205, 206, 612, 
613, Taf. XI. 

Lavater, Johann Kaspar629. 

Lavergne, Mademoiselle 203, 
612. 

Lavreince, Nicolas 614, Taf. 
XIV. 
Lawrence, Thomas 100, 540, 
541, 639, 640, Taf. IL. 
Leblon, Jakob Christof 38. 
Lebrun, Elisabeth-Louise, s. 
Vigée-Lebrun. 

—, Jean-Baptiste-Pierre 36, 
615. 

Legeay, Jean 49, 341, 624. 

Leipzig 626, 628, 630, 631. 

—, Museum (Chodowiecki) 
410, 629. 

—, Universitatsbibliothek 
(Graff) 426, 631. 

Leleu, Jean-Francois 116. 

Lely, Peter 93. 

Lemoyne, Jean-Baptiste 39, 
40, 242, 243, 616—618. 
Leningrad (St. Petersburg) 
32, 30, 40, L1O) 140; 61I, 

613, 617, 618. 


651 


London, National Gallery 


Leningrad, Dekabristen- 
(Goya) 557, 641, Taf. L. 


Platz (Falconet) 40, 258, 


617. —, — (Highmore) 508, 637. 
—, Eremitage (Fragonard) | —, — (Hogarth) 95, 96, 501, 
228, 614. 503—507, 637. 


—, — (Tiepolo) 87, 473, 635.]—, — (Lawrence) 541, 640. 
Lennox, Lady Anne 512,|—, — (Longhi) 89, 479, 635. 
638. —, — (Morland) 542, 640. 


Lenétre, André 51, 121. —, — (Reynolds) 97, 511, 

Leopold, Herzog von Loth-| 512, 514, 516, 637, 638. 
ringen 20. —,— (Romney) 100, 528, 

Leprince, Jean-Baptiste 38. 529, 639. 

Lessing, Gotthold Ephraim | _—, — (Scott) 526, 638. 


VO TOm 7743S Un O29) 503 Tr 
Lichtenberg, Georg Christoph 


—, — (Wilson) 524, 638. 
—, — (Zoffany) 527, 638. 


95. —, National Portrait Gal- 
Lille 115. lery (Pine) 531, 639. 
—, Museum (Goya) 565, 642. —, — (Roubillac) 546, 640. 
Linz 69, 644. —, Privatbesitz (Boucher) 
Liotard, Jean-Etienne 34, 194, 612. 


202—204, 612, Taf. X. 

Lisiewska, Anna Dorothea, 
s. Therbusch. 

—, Anna Rosina 71. 

Lisiewski, Christian Fried- 
rich Reinhold 71. 

—, Georg 71. 628. 

Lissabon 105, 633. 

Llano, Marchesa de 421, 630. 

London 33, 34, 83, 92, 93, 
96, 102, 121, 526, 608, 612, 
615,625, 5628, 629, 635; 
637—640, 644. 

—, British Museum (Lan- 
cret) 610) Las. Vi: 

—, Buckingham Palace 
(Reynolds) 510, 637. 

—, Grosvenor House (Gains- 
borough) 98, 520, 638. 

—, — (Reynolds) 97, 515, 


—, — (Hoppner) 537, 639. 

—, — (Pater) 177, 611. 

—, — (Vigée-Lebrun) 236, 
615. 

—, — (MObel) 583, 644. 

—, Soane Museum (Hogarth) 
95, 500, 502, 637. 

—, Victoria and Albert Mu- 
seum (M6bel) 583, 644. 
—, Wallace Collection (Bou- 

cher) 198, 199, 612. 
—, — (Fragonard) 31, 223, 
226, 229, 230,614, Taf. XV. 
—, — (Greuze) 613, Tafel 


—, — (Houdon) 273, 618. 
——-—( eancret)eLo7moros 
—, — (Morland) 543, 640. 
—— 7 (Natticr TOs solos 

pers 


, 


ora (Ney TOLdS) nO 7pm ts. 

638. iytyp, (Ocksy, Whi, OLIN. 

—, Kensington Palace —, — (Romney) 636, af. 
(West) 545, 640. XLVII. 

—, National Gallery (Bi-|—— — (Vigée-Lebrun) 615, 
biena) 480, 635. Taf. XIX. 

——) ae (Canal) yASteo35. —, —- (Mobel) 578, 581, 505, 

—, — (Copley) 544, 640. 643, 644. 


—-— (Downman) 530, 639. |. —— (Porzellan) 594, 595, 


—, — (Gainsborough) 521 644. 
DIS5 2356035 ulate eve Longhi, Pietro 89, 478, 479, 
XEVE 635. 


652 


Longuelune, Zacharias 57. 

Loo, Carle van 20, 29, 37, 
II5, 136, 207, 608, 612 
bis 614, 631. 

—, Jean-Baptiste van 93. 

Lopez, Vicente 107, 641. 

Lorrain, Claude (eig. Claude 
Gellée) 23, 73, 98. 

Louis, Victor 148, 149, 608. 

Louveciennes, SchloB 617. 

Louvier (Sekretar) 390, 628. 

Loyola 105. 

Lucca 633, 636. 

Liicke, Johann Christian 
Ludwig von 64, 65, 370,626. 

Ludwig XIV. Io, 13, 15, 16, 
21, 24—26, 36, 50, 83, ITI, 
Li3) L255 

— XV. 10, 29, 30, 40, 44, 57, 
II3—II5, 140, 243, 250, 
608, 611, 613, 616, Taf. II. 

— XVI. 21, 53, 61, 115, 116, 
I20, 121, 608. 

— VIII., Landgraf von 
Hessen 629. 

Ludwigsburg, Schlo8 Mon- 
repos 61, 351, 624. 

Luis, Infant von Spanien 641: 

Lunéville 115, 624. 

Lyon 22, 37, 608,613,615, 640. 


Mac Ardell, James 102. 
Macchiavelli, Niccold 470, 
635. 

Madrid 105—108, 630, 633, 
635, 641, 642, Taf. LI. 
—, Akademie(Goya) 561,641. 

—, — (Mengs) 421, 630. 

—, Prado (Goya) 109, 556, 

560, 562—564, 566, 568, 

647,642 at ur 

; (Meléndez) 552, 641. 

——)-— (Paret)e5 59-5040. 

—, S. Antonio de la Florida 
(Goya) 554, 555, 641. 

—, SchloB (Tiepolo) 86, 87, 
474, 475, 635. 

Maella, Mariano 107. 

Mailand 81, 635, 636. 

—, Brera (Bellotto) 484, 636. 

Maini, Giovanni Battista 634. 

Mainz 47, 61, 62, 627, 628, 630. 


: fate 
Mainz, Osteiner Hof 346,624. | Mattielli, Lorenzo 65, 290, 


Manet, Edouard roo. 

Manger, Heinrich Ludwig 
340, 623, 624. 

Mannheim 61, 66, 73, 620, 
624, 625, 628, 629, 631. 

Mannlich, Konrad von 390, 
628. 

Mansart s. Hardouin-Man- 
sart. 

Mantua 81, 633. 

Manyoki, Adam von 69, 386, 
627, 630. 

Maragliano, Antonio Maria 
83, 462, 634. 

Marchionni, Carlo 80, 447, 
633. 

Marées, George de 70, 307, 
391, 621, 628. 

Maria Clementina Sobieska, 
Gemahlin Jakobs III. Stu- 
art 460, 634. 

— Feodorowna, Kaiserin 
von RuBland 438, 632. 

— Leszczynska, Gemahlin 
Ludwigs XV. 164, 610. 
— Luisa, K6nigin von Spa- 

nien 104. 

— Theresia, Deutsche Kai- 
serin 119, 621, 625. 

Marie, Grafin zu Schaum- 
burg-Lippe 397, 628. 
Marie-Adélaide, Enkelin 
Ludwigs XV. 141, 

608, 614. 

Marie-Antoinette, Gemahlin 
Ludwigs XVI. 31, 36, 237, 
608, 615, 643. 

Marigny, Marquis de 180, 
Giigtis 

Marly, SchloB 616. 

Maron, Anton von 71, 622. 

Marot, Daniel und Jean 16. 

Marseille 115, 209, 613. 

—, Museum (Nattier) 166, 
610. 

Marseus van den Schrieck 75. 

Martin, Robert 113. 

Martinez, José 107. 

Mary, Prinzessin von Eng- 
land 536, 639. 


220, 


13 II 42 


291, 357, 620, 625. 

Maubeuge 33. 

Maulpertsch, Anton Franz 
69, 380, 627, Taf. XX XIII. 

Max Emanuel, Kurfiirst von 
Bayern 131, 607, 621. 

Mayhew, John rar. 

Meil, Johann Wilhelm 76. 

Mei8en, Porzellanmanufak- 
tur 118—120, 584—589, 
626, 644. 

Meissonnier, Juste-Auréle 19, 
20, 56, 113, 133, 134, 607. 

Melchior, Johann Peter 66, 
120. 

Melbourne, National Gallery 
(Tiepolo) 473, 635. 

Meléndez, Luis 107, 552, 641. 

Melk 46, 69. 

Mendelssohn, Moses 65, 77. 

Mengs, Anton Raphael 71, 
80, 83, 84, IOI, 106, 108, 
A2 TA 22 nO 277, O8OmOSO; 
640. 

—, Ismael 71, 630. 

Menzel, Adolf 24, 76. 

Merville, Karl Georg 361, 625. 

Messerschmidt, Franz Xaver 

64, 360, 625, 644. 

Meyer, Friedrich Elias 120. 

Michel, Claude, s. Clodion. 

Milton, John ior. 

Mirabeau 42, 269, 618. 

Mirofsky, Wenzel 365, 625. 

Moliére 37, 41, 613. 

Moll, Balthasar 359, 625, 626. 

Monrepos s. Ludwigsburg. 

Montesquieu 242, 616. 

Montmorency 18. 


Montpellier, Musée Fabre 
(Houdon) 276, 618, Taf. 
XXII. 

Moore, Miss 639, Taf. 
XLVIII. 


Moosbrugger, Kaspar 47, 
286, 619, 620. 

Moreau, Jean-Michel (,,Mo- 
reau le Jeune‘’) 37, 613, 
Taf. XII. 


Moritz, Marschall von Sach- 
sen 40, 253, 616. 
Morland, George 99, 

542, 543, 640. 
Morsegno, Carlo Pietro 621. 
Mozart 26, 208, 613. 
Miinchen 43, 47, 55, 56, 61, 

72, 73, 90, 487, 619, 621, 

625, 627, 628, 631, 636. 
—, Altere Pinakothek (Gu- 

ardi) 491, 636. 

—, — (Marées) 391, 628. 
—, Bayerisches National- 
museum (Lticke) 370, 626. 


102, 


; (Neapolitanische 
Krippe) 458, 634. 

—, — (Porzellan) 592, 644. 

—, Neue Pinakothek (Graff) 
425, 631. 

—, (Kobell) 436, 437, 632. 

—, — (Opie) 538, 639. 

—, Residenz 55, 303—305, 
580, 621, 643. 

—, — (Bellotto) 487, 636. 

Miinster 61, 620. 

—, Clemenskirche48,293,620. 


Murcia, Ermita de Jesus 
(Zarcillo) 106, 550,551, 641. 

Murillo, Bartolomé Estéban 
87. 


Nahl, Johann August 60, 66, 
319, 328, 345, 622—624, 
Taf. XXVIII, XXIX. 

—, Samuel 66. 

Nancy 20, 114, 616, 617, 645. 

—, Eglise de Bonsecours 
(Adam) 246, 616. 

—, Place Stanislas 598, 599, 
645. 

Nantes 607, 611. 

—, Museum (Watteau) 150, 
609. 

Napoleon I. 12, 42, 84, 615. 

Natoire, Charles-Joseph 20, 
29, 35, 36, 132, 192, 607, 
612, 614, 617. 

Nattier, Jean-Marc 29, 32, 
164—166, 610, 611, Taf. V. 

Nauziéres, Madame de 240, 
615. 


653 


Neapel 36, 82, 83, 612, 614m, 
629, 631, 633, 634, 641. 

—, Cappella Sansevero 83, 
468, 469, 635. 

Neresheim 48, 68. 

Neumann, Johann Balthasar 
48, 51, 53—55, 58, 61, 64, 
86, 280, 282, 284, 285, 294, 
298, 607, 619—62I, 624, 
Taf. XXV/XXVI. 

Neuwied 116, 643. 

Nevers I15. 

Newton, Isaac 38. 

—, Lord 533, 639. 

New York, Privatbesitz (Fra- 
gonard) 227, 614. 

—, — (Gainsborough) 97, 
98, 520, 638. 

—, — (Lawrence) 100, 540, 
639. 

—, — (Watteau) 156, 610. 

Nicolai, Friedrich 75, 76. 

Niederweiler, Porzellan- 
manufaktur 115, 617. 

Nimes 612, 624. 

Nolli, Carlo 634, Tafel. 
XXXVIT/XXXVIII. 

Northampton, Althorp House 
(Reynolds) 518, 638. 

Northcote, James ror. 

Norwich 99. 

Nothnagel, Johann Andreas 
Benjamin 72. 

Nirnberg 627, 628. 

—, Agidienkirche 47, 279, 
619. 

Nymphenburg, Amalienburg 


52, 56, 306—308, 621, 
Taf. XXVII. 
—, Porzellanmanufaktur 


IIQ, 120, 592, 644. 


Oeben, Francois 113, 578, 
643. 

Oberzell 54. 

O’Brien, Nelly 97, 513, 638. 

Odescalchi-Chigi, Maria Fla- 
minia 461, 634. 

Oegg, Johann Georg 54, 597, 
644. 

Ohnmacht, Landolin 66. 

Olesko 71. 


654 


Ollivier, Michel-Barthélemy | Paris, Hotel de Soubise 21, 


208, 613. 

Opie, John ror, 538, 539, 639. 

Oppenort, Gilles-Marie 18, 
III, 128, 607, Taf. I. 

Oeser, Adam Friedrich 77, 
78, 395, 628, 632. 

Osnabriick 61. 

Osuna, Herzog von 560, 641. 

Ottobeuren, Klosterkirche 
IG. Peky, Byer, usey, (eb, 
Taf. XXIII. 

Oudry, Jean-Baptiste 114, 
1700575 OL Ln Ola sod 3. 


Paccassi, Nikolaus 309, 310, 
BIZ 33 O20, O22. 

Padua 88. 

Pajou, Augustin 41, 
262, 263, 608, 617. 

Palermo, SS. Rosario (Ser- 
potta) 466, 634. 

Palladio, Andrea 79—81, 105. 

Pannini, Giovanni Paolo 91, 
492, 493, 608, 613, 615, 
636. 

—, Giuseppe 634. 

Paolo Veronese 87, 608, 635. 

Paret y Alcazar, Luis 106, 
107, 553, 641. 

Paris 18, 19, 2I—23, 25, 27, 
33> 34, 38, 49—5I, 53, 54, 
56—58, 69, 71, 82—84, 
88, 103, 104, 116, 607, 608 
bis 610) 621, 6 622,86245 
bis 629, 631, 636, 637, 639, 
640, 643, 645. 

—, Champs-Elysées 241, 616. 

—, Comédie Frangaise (Caf- 
fieri) 261, 617. 


147, 


== == (Usloyistery) se, Guts}. 
Taf, XXII. 
—, Ecole des Beaux-Arts 


(Collot) 260, 617. 

—, Fontaine de Grenelle 39, 
251, )6160, shat, Xo 

—, Hoétel d’Estrées 609. 

—, — de La Vrilliére 18, 120, 
607. 

—, — de Matignon 130, 607. 

—, — des Rohanes77,9643. 


132, 192, 201, 607, 612. 

—, Louvre (Allegrain) 257, 
617. 

(Bouchardon) 
250, O16. 

—,— (Boucher) 197, 
612, Taf. IX, 

—, — (Canal) 483, 635. 

—, — (Chardin) 183, 
187, I9I, O1T. 

—,— (Drouais) 220, 
614. 

—, — (Falconet) 259, 
Taf. XXI. 

—, — (Fragonard) 224, 
Taf. XVI. 

—,— (Greuze) 212—214, 
236,217, O13, 1OLd: 

—, — (Guardi) 490, 636. 

—, — (Houdon) 41, 267, 268, 
272, 274, 618. 

—, — (Julien) 264, 617. 

—, — (Lancret) 171, 610. 

—,— (La Tour) 205, 206, 
612) 6rsy Tats ook 

—, — (Lawrence) 640, Taf. 
ey 

—, — (Lemoyne) 243, 616. 

—, — (van Loo) 207, 613. 

—, — (Ollivier) 208, 613. 

—, — (Opie) 539, 639. 

—, — (Oudry) 176, 611. 

—, — (Pajou) 262, 263, 617. 

——( 

| 


248, 


fe 


200, 


185, 
22K, 
OL7; 


614, 


Perroneau) 211, 613. 
Pigalle) 41, 254, 256, 
617. 
—, — (Robert) 232, 233, 615. 
—, — (Vernet) 209, 613. 
—, — (Vigée-Lebrun) 36; 
235, 238, 615. 
—, — (Watteau) 24, 26, 158, 
159, 162, 610, Taf. IV. 
—, — (Mobel) 573, 578, 579, 
643. 4 

—, — (Wandteppiche) 573 
bis 576, 643. 

—, Maison Bréthous 133, 607. 

—, Manufacture des Go- 
belins 112, 114, 574, 576, 
579, 643. 


Paris, Musée des Arts Déco- 
ratifs (Boilly) 239, 615. 
==,-Musée de. Cluny .(Clo- 
dion) 265, 617. 

—, — (Pigalle) 255, 617. 

—, Notre-Dame (Pigalle) 40, 
252, 616. 

—, Palais Royal 18, 128 
(7, ahig dk 

—, Place Louis XV (Place 
de la Concorde) 21, 22, 40, 
608, 616, Taf. IT. 

—, Privatbesitz (Danloux) 
240, 615. 

—, — (David) 234, 615. 

—, — (Duplessis) 219, 614. 

—, — (Fragonard) 225, 614. 

—, — (Greuze) 218, 614. 

—, — (Pater) 178, 611. 

—, — (Portail) 181, 611. 

—, — (Robert) 231, 615. 

—, — (Roslin) 210, 673. 

—, — (Vigée-Lebrun) 237, 
615. 

—, — (Watteau) 
609, 610. 

—, St. Sulpice 20, 81,- 134, 
135, 607, 608. 

—, — (Bouchardon) 40, 249, 
616. 

Parma 36, 635, 640. 


> 


E507 PES 5s 


Pater, Jean-Baptiste 28, 29, 
177—179, 611. 

Patte, Pierre 608, Taf. II. 

Paul I., Kaiser von RuBland 
632. 

Pauli, Gustav 92. 

Pellegrini, Giovanni Antonio 
33- 

Penna, Agostino 461, 634. 

Peral, Dr. 557, 641. 

Pergolese, Giovanni Battista 
120. 

Permoser, Balthasar 65, 640. 

Perrault, Claude 21. 

Perroneau, Jean-Baptiste 34, 
Zila OTse 

Pesne, Antoine 70, 71, 75, 
316, 319, 400—404, 622, 
G20n 


Peter der GroBe, Kaiser von 
RuBland 40, 258, 610, 617, 
620. 

Peyre, Antoine-Francois 624. 

Philadelphia 618, 639, 640. 

Philipp von Orléans 10, 18, 
607, 608. 

— V., K6nig von Spanien 
633. 

Piacenza 608, 636. 

Piazzetta, Giovanni Battista 
88—90, 628, 631, 635. 

Picherali, Pompeo 457, 634. 

Pichler, Johann Adam 643. 

Piermarini, Giuseppe 81, 82. 

Pigage, Nicolaus von 61, 349, 
350, 624. 

Pigalle, Jean-Baptiste 40, 
41, 252—256, 608, 616 bis 
618. 

Pine, Robert Edge 531, 639. 

Piranesi, Giovanni Battista 
Siwo2 Ole 

Pitt. William, Earl of Cha- 
tham 101, 544, 640. 

Pius VI., Papst 82, 644. 

Poirié, Philippe 579, 643. 

Pompadour, Marquise de 29, 
II5, 195, 206, 610— 613, 
Taf. V, VIII, XI. 

Pont du Gard 232, 615. 

Pope, Alexander 122. 

Péppelmann, Matthaus Da- 
MIClEAQUEA A 51,63 14 O22. 

Poppelsdorf b. Bonn, Kreuz- 
bergkirche 285, 619. 

—, SchloB 61, 607. 

Portail, Jacques-André 181, 
Ori: 

Posi, Paolo 461, 634. 

Potsdam 43, 620, 622, 623, 
626. 

—, Garnisonkirche 49, 289, 
620. 

—, Marstall 375, 626. 

—, Neues Palais 59, 60, 335, 
340—344, 580, 623, 624, 
643. 

: (Chardin) 188, 611. 

—, — (Lancret) 169, 170, 


Potsdam, Neues Palais (Wat- 
teau) I5I, 156, 609, 610, 
Taf. III. 

—, Privatbesitz (Chodo- — 
wiecki) 407, 629. 

—, Rathaus 62, 352, 624. 

—, SchloB Sanssouci 41, 45, 
52, 59, 60, 70, 330—339, 
623. 

—, — (Adam) 244,610: 

—, — (Coypel) 182, 611. 

—, — (Dubois) 415, 630. 

—, — (Dubuisson) 412, 629. 

—, — (Ebenhecht) 373, 374, 
626. 

—, — (Lancret) 168, 610. 

—, — (Pannini) 492, 636. 

—, — (Raoux) 163, 610. 

—, — (Schadow) 627, Taf. 
XXXII. 

—, — (Vassé) 266, 617. 

—, — (Watteau) 152, 609. 

—, StadtschloB 59, 326 bis 
329, 623, Taf. XXVIII. 

—, — (Lancret)172, 173, 610. 

—, — (Pater) 179, 611. 

Potter, Paulus 99. 

Poussin, Nicolas 23, 73. 

Pozzo, Andrea 85. 

Prag 46, 56, 69, 73, 81, 630. 

—, Gemaldegalerie (Grund) 
418, 630. 

Prandauer, Jakob 46. 

PreBburg 63, 625, 628. 


Querfurt, Anton 72. 

Querum bei Braunschweig 
419, 630. 

Quin, James 506, 637. 


Raeburn, Henry 100, 102, 
532—535, 639. 

Racine, Jean 37, 50, 611. 

Raffael 16, 71, 91, 93. 

Rambouillet, SchloB 617. 

Ramsay, Allan 94, 519, 637, 
638. 

Raoux, Jean 29, 163, 610. 

Regensburg 73, 638. 

Reich, Philipp Erasmus 77. 

Reims 40. 

Rembrandt 76, 88, 93, 96,97. 


655 


Remy, Familie 383, 627. 

Renoir, Auguste 30. 

Reynolds, Joshua 93, 96 bis 
102, 509—518, 637—639, 
Taf. XLIV. 

Rheinsberg 58, 70, 622, 626, 
629. 

Ribera, Pedro 105. 

Richard, Antoine 600, 645. 

Richardson, Jonathan 93. 

—, Samuel 76, 94, 508, 637. 

Richmond 618. 

Richter, C. F. 58. 

—, Ludwig 631. 

Riedinger, Johann Elias 73. 

Riedlingen 47. 

Riesener, Jean-Henry 
578, 581, 643. 

Rigaud, Hyacinthe 93, 611. 

Ringler, Joseph Jakob 110. 

Robert, Hubert 32, 231 bis 
233, 235, 614, 615. 

Robespierre 615. 

Robinson, Mary (,,Perdita‘‘) 
G35 OSO;erL alae EL Ve 
XLVII. 

Rode, Bernhard 75, 76. 

Rodriguez, Ventura 105. 

Roland de la Porte, Henri- 
Horace 222, 614. 

Rom 36, 38, 39, 60, 66, 71, 
73; 93; 85, 90, 91, TOr, 
492, 493, 608, 610—618, 
020, 6225810251027; 030; 
631, 633—641. 

—, Fontana Trevi 39, 81, 
83, 459, 634. 

—, Palazzo della Consulta 
80, 446, 633. 

—, Palazzo del Grillo 634, 
Taf. XXXIX. 

—, Ponte molle 435, 631. 

—, S. Giovanni in Laterano 
80, 443, 444, 633. 

—, S. Ignazio 464, 634. 


116, 


—, S. Maria Maggiore 80, 
445, 633. 

—, S. Maria del Popolo 
461, 634. 

—, S. Pietro in Vaticano 
(Bracci) 460, 634. 


656 


Rom, S. Pietro in Vaticano 
(Slodtz), 247, 616. 

—, — (Valle) 465, 634. 

—, S. Trinita dei Monti 633. 

Spanische Treppe 81, 


, 


448, 633. 

= Villas Albaniy7t sO, Or, 
447, 933. 

Romney, George 99, 100, 


102, 528, 529, 639, Taf. 
XLVI. 

Roentgen, David 116, 117, 
582, 643, 644. 

Roos, Johann Heinrich und 
Johann Melchior 73. 

Roslin, Alexandre 210, 613. 

Rossi, Domenico 455, 633. 

Rostock 628. 

Rotari, Pietro de 89. 

Roth, Heinrich 296, 621. 

Rotrou, Jean de 261, 617. 

Rott am Inn 47. 

Roubillac, Louis-Fran¢ois 
92, 546, 640. 

Rouen 40, 115, 616. 

Rousseau, Antoine 21, 
137, 608. 

—, Jean-Jacques 11, 37, 76, 
95, 613. 

—, Théodore 99. 
Rowlandson, Thomas 
637 slate <b 
Rubens, Peter Paul 24, 30, 

93, 608. 
Rudolstadt 119, 626. 
Rugendas, Georg Philipp 72, 
73: 
Ruisdael, Jacob van go. 
Ruprecht von der Pfalz r1oz. 
Ry, Simon-Louis du, s. du 
Ry. 
Ryland, William to2. 


42, 


Iol, 


Saarbriicken 61, 619, 630. 

—, Ludwigskirche 283, 6109. 

Saint-Aubin, Augustin de 37. 

Saint-Pierre, Joseph 301, 
621. 

Saint-Quentin 33, 612. 

Salamanca 104. 

—, Seminar (Salvador Car- 
mona) 549, 641. 


Salins de Montfort, Nicolas 
Alexandre de 54. 

Salvador Carmona, Luis 549, 
641. 

Salvi, Niccolo 81, 634. 

Salzburg 63, 625, 632. 

Salzdahlum 630. 

Salzillo s. Zarcillo. 

Sammartino, Giuseppe 83, 
469, 635. 

Sanctis, Francesco de 81, 
448, 633. 

Sankt Florian bei Linz 46. 

Sankt Gallen, Klosterkirche 
47, 287, 620, 625, 631. 

Sankt Petersburg s. Lenin- 
grad. 

San Marino, Huntington Art 
Gallery (Gainsborough)98, 
520, 638. 

= (Reynolds) 97, 515, 
638. 

Santerre, Jean-Baptiste 29. 

Saragossa 106—108, 641. 

Saunier, Charles-Claude 116. 

Schadow Johann Gottfried 
12, 65; ,00)) 7O,.045mO272 
Taf. XXXII. 

Scheffler, Christoph Thomas 
619. 

Schiaffino, 
634. 

Schiller 376, 626. 

Schinkel, Karl Friedrich 58. 

Schlaun, Johann Konrad 48, 
54, 61, 293, 295, 620, 621. 

SchleiBheim 56. 

Schleiz 118. 

Schleuen, Johann Friedrich 
335, 623. 

Schliiter, Andreas 13, 53, 59, 
63, 65, 622. 

Schmidt, Georg Friedrich 
76, 404, 629. 

—, Johann Martin, gen. 
,, Kremser-Schmidt‘ 69, 
Boum O2 7 

Sch6nborn, 
von 54. 


Bernardo 467, 


Damian Hugo 


—, Philipp Franz von 53, 
86, 619. 


Schopf, Adam 6109. 

Schroeter, Corona 428, 631. 

Schuttern b. Offenburg 626. 

Schiitz, Christian Georg 72. 
416, 417, 628, 630. 

Schwarze, Julius Heinrich 
620. 

Schwerdtfeger, Johann 
Friedrich 116. 

Schwerin, Landesmuseum 
(Denner) 389, 628. 

Scott, Samuel 526, 638. 

Seekatz, Johann Konrad 72, 
413, 628—630. 

Seghers, Herkules 38. 

Seiz, Johann 48, 61, 284,619. 

Selva, Giovanni Antonio 81. 

Sérilly, Madame de 273, 618. 

Seroff, Valentin 32. 

Serpotta, Giacomo, 466, 634. 

Servandoni, Jean-Nicolas 20, 
81, 135, 608. 

Sevilla 104. 

Sévres, Porzellanmanufaktur 
I15, 594, 595, 617, 644. 
Seybold, Christian 392, 393, 

628. 
Seydlitz, Friedrich Wilhelm 
von 378, 626. 
Shakespeare 76, 101, 631. 
Sheraton, Thomas 121. 
Siddons, Sarah 97, 98, 515, 
521, 541, 638, 640. 
Siegen, Ludwig von 101, 102. 
Simonetti, Michelangelo 82. 
Slodtz, Antoine- Sébastian 
113. 
—, Paul-Ambroise 40. 
—, René-Michel-Ange 
616, 618, 626. 
Smith, John Raphael 102. 
Snyders, Frans 99. 
Solimena, Francesco 627, 638. 
Somoff, Konstantin 32. 
Soran, Marquise de 221, 614. 
Sorgenthal, Konrad von 120. 
Sorrent 433, 631 
Soufflot, Jacques- Germain 
DP, BR, RIA, 
Specchi, Alessandro 81, 448, 
OBBo. 


247, 


Spens, Nathanael 535, 6309. 

Speyer, Gemaldesammlung 
(Mannlich) 390, 628. 

Spilsbury, Inigo 102. 

Spinazzi, Innocenzio 470, 
635. 

Stanislaus Poniatowski, K6- 
nig von Polen 636. 

Steinhausen 46. 

Stengel, Friedrich Joachim 
47, 61, 283, 610. 

Stenzel, Samuel 118. 

Sterne, Lawrence 94, 96, 98, 
629. 

Stockholm 624, 628, 631. 

—, Nationalmuseum (Bou- 
cher) 196, 612. 

Stothard, Thomas ror. 

StraBburg 32, 66, 115, 624. 

—, Thomaskirche (Pigalle) 
40, 253, 616. 

Straubing, Jakobskirche 365, 
625. 

Stupinigi, Schlo8, s. Turin. 

Stuttgart 61, 624, 628. 

—, SchloBmuseum (Lampi) 
AZo y O22. 

Subleyras, Pierre 193, 612, 


614. 
Suffren 271, 618. 
Sulkowski, Alexander Jo- 


seph von 644. 
Swieten, Gerard van 360, 
625. 
Swift, Jonathan 631. 
Syrakus, Dom 457, 634. 


Tamm, Franz Werner 75. 

Tassaert, Pieter Anton 65, 
AHO, X73, CAD, 27). 

Teniers, David 24. 

Therbusch, Anna Dorothea 
71, 398, 399, 628. 

Thiele, Johann Alexander 
73, 414, 630. 

Thomann, johann Valentin 
47, 01, 346, 347, 624. 


Thoranc, Fran¢gois de 72, 
628, 630. 

Thouret, Nicolas Friedrich 
351, 624. 


Thumb, Peter 47, 287, 620. 

Tiepolo, Giovanni Battista 
54, 69, 71, 72, 84—87, 
106, 108, 299, 471—477, 
612, 621, 635, 636, 641, 
Taf. XL. 

Tirana (Schauspielerin) 561, 
641. 

Tischbein, Johann Heinrich 
d. A. 70, 345, 431, 624, 631. 

—, Johann Heinrich Wil- 
helma7 op Ost. 

Tivoli 230, 434, 614, 631. 

Tizian 93, IOot. 

Tocqué, Louis 32, 180, 61T. 

Toledo 104. 

Tomé, Narciso 104. 

Tour s. La Tour. 

Trautmann, JohannGeorg72. 

Trier, Palais Kesselstadt 61, 
347, 624. 

—, Paulinuskirche 48, 284, 
619. 

Troger, Paul 68. 

Troost, Cornelis 72, 405, 406, 
629. 

Trost, Gottlieb 47, 279, 619. 
Troy, Jean-Fran¢ois de 29, 
I14, 175, 610, 611, 617. 

Tschirnhaus, Ehrenfried 
Walther von 118. 

Turin 19, 81, 105, 607, 633. 

—, Palazzo Madama 81, 449, 
633. 

—, Palazzo Reale 453, 633. 

—, SchloB Stupinigi 81, 451, 
452, 633. 

—, S. Cristina 454, 633. 

—, Superga 82, 450, 633. 


Udine 86. 

Ulm 73. 

Unger, Georg Christian 60, 
325, 620, 623, Taf. XXIV. 

Urlaub, Georg Karl 420, 630. 


Valencia 104, 107, 641. 

Valenciennes 25, 608, 611. 

Valle, Filippo della 464, 465, 
634. 

Vanvitelli, Luigi 82, 633, 
Taf. XXXVIT/XXXVIII. 


657 


Varese 484, 636. 

Vassé, Louis-Claude 250, 266, 
607, 616, 617. 

Vazquez, Francisco Manuel 
104. 

Veitshéchheim, SchloBpark 
045) 372, 372) 020: 

Velazquez, Diego 98, 108. 

Venedig 33, 79, 81, 82, 84, 
86—o1, 481—483, 488 bis 
491, 614, 628, 631, 633, 
(Sey, Gite, Gels, Ieee OSIM 

—, Akademie (Carriera) 494, 
636. 

—, Palazzo Papadopoli (Tie- 
polo) 476, 477, 635. 

—, S. Alvise (Tiepolo) 472, 
635. 

—, S. Marco 482, 635. 

—, S. Maria dei Gesuiti 455, 
633. 

—, S. Maria della Salute 483, 
635. 

—, Scuola di S. Rocco 481, 
635. 

Verberckt, Jacques 21,.139 
bis 141, 608. 

Vernet, Carle 38, 39. 

—, Claude-Joseph 38, 209, 
613, 615, 638. 

—, Horace 38. 

Verona 81, 86, 89, 632. 

Versailles, SchloB 18, 39, 49, 
52, 53, 50, 59, 88, 112, 116, 
H2i, 122, 137—-143, 607, 
608, O11, 614. 

—— —— (UXekhem)) wis), (opie). 
ee DOUCher) Ol slats 


F (Houdon) 269, 618. 
—, — (Nattier) 610, Taf. V. 
—, — (Tocqué) 180, 611. 
—, SchloBkapelle 18, 127, 

607. 

—, Theater 146, 147, 608. 
==1 IUSRNNOIEY 1G}, Ai, BA, sin, 

52, 116, 145, 600, 608, 643, 

645. 

Verschaffelt, Pierre-Antoine 

66. 

Vicenza 81, 86, 625. 


658 


Vien, Joseph-Marie 35, 36. 

Vierzehnheiligen 48. 

Vigée-Lebrun, Elisabeth- 
Louise 36, 235—238, 615, 
Taf. XIX. 

Viktor Amadeus II., K6nig 
von Sardinien 633. 

Villanueva, Juan de 105. 

Vincennes 115, 608. 

Vogel, Christian Leberecht 
77, 440, 632. 

Voltaire 33, 37, 41, 42, 95; 
274, 275, 618, Taf. XXII. 

Vo8, Johann Heinrich 76. 


Wagner, Johann Peter Alex- 
ander 54, 64, 299, 368, 
369, 621, 626. 

Wailly, Charles de 82. 

Waldmiiller, Ferdinand 72. 

Washington, George 41, 618. 

Watson, Caroline 102. 

—, James 102, 639, 
SEVILLE 

Watteau, Antoine 20, 24 bis 
29, 32, 35» 79, 74, 75, 85, 
OAPI LES. 20,.h501b1s 
162, 608—612, Taf. III, 
IV. 

Wedgwood, Josiah 92. 

Wegely, Wilhelm Kaspar119. 

Weimar 11, 66, 72, 77, 626, 
631. 

—, Bibliothek (Kraus) 249, 
631. 

—, Park 123, 604, 645. 

—, SchloBmuseum (Graff) 
428, 631. 

= (Hackert) 433, 434, 
631. 

tiem (NLallel) m7, OmO2 Os 

a) = (SES) Hey CRS 

—, — (Zingg). 435, 631. 

—, Schlo8 Tiefurt (Klauer) 
B77 O20: 

Weingarten 47. 

Weisbach, Werner 44. 

Weisweiler, Adam 116, 595, 


Taf. 


644. 
WeiBe, Christian Friedrich 
411, 629. 


Weitsch, Friedrich Georg 74. 

—, Johann Friedrich 74, 419, 
630. 

Wellenburg, SchloB bei Augs- 
burg 596, 644. 

Welsch, Maximilian von 48, 
6x: 

Wenzinger, Johann Christian 
287, 366, 620, 625, 626. 

Werneck, SchloB 597, 644. 

Wessobrunn 46, 625. 

West, Benjamin 100, Io1, 
545, 639, 640. 

West-Wycombe, Park 601, 
645. 

Wetzlar 11. 

Weyarn, Pfarrkirche (Giin- 
ther) 362, 625. 

Wien 33, 36, 46, 53, 56, 60, 
63; 60, 71;.73, 81, 86, 218) 
II9g, 608, 612, 615, 619, 
621I—623, 625—628, 630, 
632, 634, 636, 638, 639, 
644. 

—, Akademie (Fiiger) 439, 
632. 

—, — (Subleyras) 193, 612. 

—, Barockmuseum (Donner) 
358, 625. 

—, — (Maulpertsch) 
027. 

—, — (Merville) 361, 625. 

—, — (Messerschmidt) 360, 
625. 

—, — (Moll) 359, 625. 

—, — (Schmidt) 381, 627. 

—, Liechtenstein - Galerie 
(Canal) 482, 635. 

—, — (Chardin) 184, 186, 
Olt LatsViue ; 

—, (Seybold) 393, 628. 

—, Nationalbibliothek (Gran) 
68, 379, 627. 

—,Porzellanmanufaktur119, 
120, 593, 644. 

—, SchloB Hetzendorf 313, 
622. 

—, Schlo8 Schénbrunn 56, 
65, 122, 309—312, 621, 
622. 


380, 


Wies, Wallfahrtskirche 46, 
625, Taf. XXXI. 

Wiesend, Konrad 58. 

Wilhelm, Graf zu Schaum- 
burg-Lippe 396, 628. 

— VIII., Landgraf von Hes- 
ese Os: 

Wilhelmine, Prinzessin von 
PreuBen 54, 60, 403, 621, 
629. 

Wilhelmsthal s. Kassel. 

Wille, Johann Georg 631. 

Wilson, Richard 98, 99, 524, 
525, 638. 

Winckelmann, Johann Jo- 
Achim 135535, 06, 71,775 
81, 83, 84, 101, 630, 636. 

Windsor, SchloB (Hoppner) 
536, 639. 

Winterthur 76, 630. 


Winterthur, Museum (Graff) 
427, 631. 

Wolfe, James (General) 100, 
545, 640. 

Worlitz, Park 602, 603, 645. 

Woermann, Karl 106. 

Wouwerman, Philips 72. 

Wren, Christopher 80, 92. 

Wiirzburg 61, 619, 626, 630, 

635, 644. 

, Haus zum Falken 62, 

354, 624. 

—, Kappele 48, 282, 619. 

—, Residenz 48, 51—54, 64, 
69, 86, 299, 368, 369, 607, 
610, 621, 026;, 635. 

—, Schénborn-Kapelle 48, 
280, 619. 

Wuest, Johann Heinrich 74. 


Zarcillo y Alcaraz, Fran- 
cisco 106, 550, 551, 641. 
Zeidler, Jakob und Franz 
Anton 47. 

Zerbst 61, 6109. 

Zick, Januarius 72, 382, 383, 
627. 

—, Johannes 627. 

Ziesenis, Johann Georg 70, 
396, 397, 628. 

Zimmermann, Dominicus 46, 
47, 625, Taf. XXXI. 

—, Johann Baptist 621. 

Zingg, Adrian 74, 435, 631. 

Zoffany, Johann 527, 638. 

Zuccali, Enrico 55, 56. 

Ziirich 38, 623, 631. 

—, Kunsthaus (GeBner) 432, 
631. 

Zweibriicken 627, 628. 


é 


DIE PROPYLAEN-KUNSTGESCHICHTE 


Band I (3. Auflage) 
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156 Seiten Text, 34 Seiten Katalog und Register, 456 Abbildungen, 22 Kupfer- 
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Halbleder 50 Mark 
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44 Seiten Text, 22 Seiten Katalog und Register, 266 Abbildungen, 26 Kupfer- 
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Halbleder 38 Mark 
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Halbleinen 40 Mark, in Halbleder 45 Mark 


Wohnraume der Gegenwart 
Von Gustav Adolf Platz 
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Katalog und Register, 387 Abbildungen, 15 farbige Tafeln. In Halbleinen 34 Mark, 
in Halbleder 38 Mark 
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Von Max Schmidt 


122 Seiten Text, 44 Seiten Katalog und Register, 831 Abbildungen und 18 farbige 
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Die Architektur der deutschen Renaissance 
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327 Seiten Text, 217 Abbildungen und 16 Kupfertiefdrucktafeln. In Halbleinen 
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